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1. Introducción
Un poco como sucede por toda Europa,
también en Portugal el mundo medieval tiene
una fuerte presencia en los discursos sobre la
identidad nacional1. En el caso portugués, esta
asociación se ha traducido, esencialmente, en
la revalorización del pasado cristiano posterior
a la fundación del reino, en 1128-43. Por tal
motivo, se infravalora la presencia islámica, al
igual que el período que antecede a la inde-
pendencia de la corona de Castilla y León. En
los últimos doscientos años, con particular inci-
dencia durante la dictadura del Estado Novo
(1926-1974), la relevancia de este pasado
medieval condujo a la recuperación, y recons-
trucción, de centenares de monumentos del
período románico y gótico, aunque muchos de
ellos presentasen escasos elementos originales2.
RESUMEN
En Portugal, escasean las artes suntuarias de la Edad Media y la inmensa mayoría de objetos de arte medieval
que han llegado hasta nuestros días se asocian con la esfera religiosa. Sin embargo, hay evidencias que permi-
ten matizar esta realidad y que prueban la difusión de las artes suntuarias y el enraizamiento de la cultura secu-
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troyano. A continuación se analizan datos documentales referentes a la producción y al consumo de determi-
nadas categorías de objetos suntuarios inexistentes en las colecciones medievales portuguesas de la actualidad,
incluidos frontales y tablas de altar de plata, objetos de marfil y camafeos. En ambos casos, estas obras desapa-
recidas revelan un mundo artístico bastante diferente del que fue construido por la historiografía del arte basa-
do exclusivamente en las obras conservadas, lo que obliga a repensar muchas de las ideas sobre el arte medieval
portugués.
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ABSTRACT
Ornamental artworks from the Middle Ages are scarce in Portugal, and the vast majority of medieval artefacts
that have survived to this day are religious in nature. However, there is evidence that puts this reality into a new
light and reveals the extent to which ornamental arts spread in Portugal between 1100 and 1400 and how
deeply rooted secular culture was in the country at that time. This paper begins by analysing a small number of
luxury objects representing widely differing heroes such as Alexander the Great, the Knight of the Swan and the
warriors of the Trojan Cycle. Analysis is then made of documentary information relating to the production and
use of certain types of ornamental objects that are not found in today’s medieval Portuguese collections, namely
silver altarpieces and tables, ivory objects and cameos. In both cases, these lost works reveal an artistic world
that differs greatly to the one constructed by art history, a world based merely on surviving works, prompting
us to revise many of the ideas formulated with regard to medieval Portuguese art.
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so Por ello, el paisaje portugués, en campos y
ciudades, se encuentra plagado de murallas,
castillos, puentes, torres, iglesias, capillas,
monasterios, fuentes y ermitas que atestiguan
ese pasado medieval, a un tiempo cristiano e
independiente. No sorprende, por tanto, que, a
excepción de las miniaturas, el panorama artís-
tico medieval portugués sea, proporcionalmen-
te, más rico en monumentos que en objetos
artísticos móviles, siendo tal escasez más noto-
ria en el ámbito de las artes suntuarias.
En los últimos años los investigadores portu-
gueses han analizado, desde un punto de vista
crítico, tanto la falta de base arqueológica y
documental de muchas de las decisiones toma-
das por los restauradores, como la percepción
sesgada del mundo medieval que las restaura-
ciones arquitectónicas y ciertas exposiciones
conmemorativas han contribuido a crear, des-
montando los diferentes programas ideológicos
que motivaron dichas intervenciones3. Tales
estudios demuestran que no siempre la materia-
lidad de un monumento medieval, o, incluso, de
un objeto, significa una mayor fidelidad al pasa-
do. Una evocación literaria, un dibujo de una
obra desaparecida, una referencia documental
aislada pueden ser tan fidedignas, palpables e
inspiradoras, o más, que un monumento con un
gran trabajo de (re)construcción en fecha recien-
te. En ese sentido, considerar que la Historia del
Arte solo puede basarse en objetos que hayan
llegado a nuestros días puede clasificarse única-
mente como falacia de origen positivista. Es cier-
to que la experiencia estética del investigador es
más fácil ante el objeto, pero su ausencia no la
imposibilita. Para que esto suceda, obviamente,
es tan importante el análisis comparativo de los
objetos remanentes, similares a los descritos o
enumerados en los textos literarios y en los
documentos, como una correcta imaginación
reconstructiva que combata la aridez y la irritan-
te concisión de las noticias escritas. Pero por
encima de todo, es fundamental que el investi-
gador trabaje por analogía con sus experiencias
estéticas anteriores, en concreto, las derivadas
del contacto con obras de arte medievales. Si
conseguimos liberarnos de la preponderancia
otorgada al objeto histórico, en tantas ocasiones
más imaginado que real, aun cuando tiene
masa, volumen, color y textura, será posible abrir
el espíritu, y la inteligencia a otro tipo de fuentes
y documentos. En suma, espero conseguir trans-
mitir al lector una idea del admirable mundo de
las artes suntuarias que encierran algunos textos
medievales portugueses, principalmente testa-
mentos, inventarios de tesoros y demás relacio-
nes semejantes, destacando hasta qué punto
diverge del mundo revelado por las obras de arte
del mismo período remanentes en Portugal.
2. La presencia de la cultura secular en el
arte medieval portugués
Si en países como España o Italia las obras
de arte móviles e inmóviles que llegaron hasta
nuestros días atestiguan una gran diversidad de
temas, materiales, técnicas y lenguajes, lo cierto
es que, en el caso portugués, esa variedad es
bastante más limitada y se refugia en el ámbito
del arte religioso, especialmente en los objetos
litúrgicos y en la imaginería de altar en piedra.
Para tener una idea de la amplitud de esta dife-
rencia, basta mencionar que no existe ningún
tipo de pintura portuguesa, religiosa o seglar,
sobre tabla o sobre pared, realizada antes del
1400, aunque la documentación de la época
pruebe que existió4. De igual manera, práctica-
mente no se conservan camafeos u objetos de
marfil de esa época, lo cual contrarían, asimis-
mo, las indicaciones documentales y el propio
estudio de las fuentes de inspiración de algunas
obras conservadas.
Por lo que respecta a la cultura seglar y pro-
fana, Portugal no tiene una tradición artística
relevante en cuanto al tratamiento de temas y
figuras de este tipo, a excepción del periodo del
Neoclasicismo y del Romanticismo5. Cuanto más
se retrocede en el tiempo, más escasas son las
obras conservadas con temas seculares, y más
dominan, por el contrario, las obras de temáti-
ca religiosa. Pero, incluso con respecto al perío-
do medieval, existen diversas evidencias que
permiten matizar esta realidad. En primer lugar,
subsisten algunas obras de arte que atestiguan
el vigor de este universo, como, por ejemplo,
diversos capiteles románicos esculpidos con
figuras del ámbito pagano, en concreto sirenas
y centauros (en la Catedral de Coímbra, en la
Girola de Tomar, etc.), aunque resulte difícil
percibir cómo se identificaban e interpretaban
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estas figuras en su época. En segundo lugar,
existen diversos datos documentales que prue-
ban el arraigo de la cultura secular en Portugal
entre finales del siglo XIII y finales del siglo XIV,
aunque parte de ella se enmarque dentro de la
visión cristiana del mundo6. Tales datos mencio-
nan la existencia de objetos suntuarios asocia-
dos a los valores culturales de la aristocracia de
la época y del propio alto clero. Tratándose de
datos cualitativos, referidos a las prácticas socia-
les de consumo de objetos de lujo, dichas pie-
zas deben considerarse como una mera
muestra, un síntoma, de una realidad más
enraizada. En la mayor parte de los casos, esas
obras eran la manifestación visual de una cultu-
ra caballeresca transeuropea bien conocida a
través de las novelas de caballerías y los textos
de amor cortés, aunque filtrada por la realidad
ibérica7. En este contexto se enmarcan obras de
arte documentadas en tesoros portugueses, en
las que se representan héroes ilustres o amantes
famosos, particularmente aquellos con mayor
relevancia en los ciclos Troyano, Artúrico y Ale-
jandrino, como el Caballero del Cisne o el pro-
pio Alejandro Magno. Por último, subsisten
también algunas obras de arte dentro del con-
texto religioso, más complejas en cuanto a com-
posición y/o desde un punto de vista discursivo,
que hacen latente la influencia de temáticas u
obras seglares en su proceso de concepción y
ejecución. Se encuentran en esta situación, por
ejemplo, obras con indicios de la influencia for-
mal y temática en objetos de tocador, en marfil,
o piezas de vajillas de lujo, en su mayor parte
fabricados en Francia e Italia8.
2.1. Ut pictura poesis
Se suele decir que el Arte y la Literatura son
disciplinas hermanas y, al menos desde Horacio,
se dice que la Pintura es como la Poesía, y vice-
versa, ut pictura poesis. Interesa, por lo tanto,
comenzar esta investigación identificando la
presencia y los vestigios de la literatura secular
en Portugal durante la Edad Media. Surgen
desde un primer momento referencias dispersas
a héroes del Ciclo Artúrico, o de la Materia de
Bretaña, en la poesía de los trovadores gallego-
portugueses (las cantigas), especialmente
durante el reinado de Dionisio I de Portugal
(1279-1325)9. Son también muy importantes los
dos fragmentos de una traducción portuguesa
del Merlín realizada a inicios del s. XIV que han
logrado sobrevivir hasta nuestros días. Otra indi-
cación destacable se encuentra en el colofón de
un manuscrito del s. XVI de José de Arimatea,
que confirma que la traducción del mismo se
realizó sobre el 1314. Según Ivo de Castro, per-
sisten aún indicios muy fuertes sobre cómo todo
el ciclo Post-Vulgata de la materia de Bretaña se
tradujo al gallegoportugués a mediados del s.
XIII10. Por último, debemos tener presentes,
también, la extensión y el valor simbólico de
varios pasajes dedicados a temas y figuras de la
Materia de Troya y la Materia de Bretaña que
son muy utilizados en las crónicas medievales y
en los libros de linajes portugueses11.
Me gustaría subrayar que este último tipo
de textos resulta de lecturas e interpretaciones
de las principales crónicas ibéricas producidas a
finales del siglo XIII, sobre todo la General Esto-
ria y la Primera Crónica General de España,
encargadas por Alfonso X12. Menciono, a título
de ejemplo, que el Livro de Linhagens del
Conde Pedro Afonso de Barcelos, recopilado
sobre el 1340 y revisado en 1360-65 y, nueva-
mente, en 1380-83, dedica varias páginas a
enumerar la genealogía de diversos héroes,
como el rey Príamo, Eneas o el rey Arturo13.
Tales pasajes incluyen, asimismo, alguna digre-
sión que aborda amores célebres vividos por
figuras de esos ciclos, como Paris y Helena o
Dido y Eneas. Cabe añadir a estos datos que la
más ambiciosa crónica producida en Portugal
durante el siglo XIV, la Crónica General de Espa-
ña, de 1344, que sigue muy de cerca la General
Estoria, incluye varios episodios sobre los
hechos realizados por Hércules en la Península
Ibérica, situándolos en un nivel próximo al de
los hechos militares del Cid14. Este tipo de litera-
tura se encontraba en las mejores bibliotecas de
la alta aristocracia, entre salterios, breviarios,
libros de horas y vidas de santos. La biblioteca
de Doña Vataça Láscaris de Vintemiglia (c.1262
/70-1337), por ejemplo, con diversos libros en
portugués, latín, leonés, griego y castellano,
incluía un libro sobre el Cid y otro que parece
corresponderse con una versión de la Primera
Crónica General de España15.
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so 2.2. Troya y Alejandro
La mayor parte de los datos que tenemos
sobre la presencia de obras de arte con temáti-
cas seglares en Portugal durante la Edad Media
es indirecta16. Existen algunos casos aislados,
como la representación de un sátiro-demonio
(Fig. 1) en el Juicio Final del sepulcro de Doña
Inés de Castro (c. 1358-60), donde este siniestro
personaje da vueltas a un asador humano en las
llamas de la Boca del Infierno. Otro caso, identi-
ficado por Francisco Teixeira, se refiere a la
representación del Vuelo de Alejandro Magno
(Fig. 2) en un capitel del claustro de Celas, obra
esculpida alrededor de 1330-5017. Este tema,
ilustrativo del espíritu conquistador y osado de
Alejandro Magno, así como su célebre descenso
al fondo del océano en una campana de vidrio,
tanto podía ser objeto de admiración como
podía ilustrar, en las moralizaciones de los predi-
cadores, el pecado del orgullo. Sea como fuera,
el Vuelo de Alejandro Magno fue bastante
representado en el arte medieval y el interés por
este héroe en la Península Ibérica está de sobra
documentado mediante el poema épico Libro de
Alexandre, escrito durante la primera mitad del
siglo XIII, cuyas repercusiones también incidieron
en la literatura portuguesa medieval18.
En el ámbito de las obras desaparecidas,
encontramos datos preciosísimos en el inventa-
rio de bienes de Doña Vataça Láscaris, un docu-
mento exhaustivamente estudiado por Leontina
Ventura y Maria Helena da Cruz Coelho19. Esta
dama de la alta aristocracia era nieta del empe-
rador Teodoro II Láscaris y sobrina de Juan IV
Láscaris20, y llegó a Portugal en 1282 como dama
de compañía de Doña Isabel de Aragón, esposa
del rey Don Dionisio I. En 1285 se casó con un
viejo noble portugués y enviudó, sin hijos, diez
años después. En 1297 pasó a vivir en Castilla
como dama de compañía de la princesa Doña
Constanza, hija de Doña Isabel y Don Dionisio, y
regresó definitivamente a Portugal en 1317. Era
propietaria de una serie de residencias de lujo,
casi todas en el ámbito urbano, pues vivió en
Valladolid, Sevilla, Lisboa, Santarém, Coímbra y
Santiago do Cacém. Su tesoro estaba constitui-
do por decenas de objetos de alto valor, funda-
mentalmente relicarios, coronas, joyas, piedras
preciosas, camafeos, guadamecíes, salseras de
jaspe, pieles, amuletos, piezas textiles diversas,
paños historiados, tableros de ajedrez y varios
libros, como ya hemos mencionado. En el inven-
tario de estos bienes se identifica un paño de
pared con la figura de Alejandro, “huum destal-
ho com figura d Aleysander”21. Sería, con toda
probabilidad, un paño más modesto que la tapi-
cería encargada por el Duque de Berry sobre
1400, en la actualidad en el Museo Metropolita-
no de Nueva York. Hablamos de la tapicería de
los Nueve Héroes, que englobaba el mundo
pagano, el Antiguo Testamento y el Nuevo Tes-
tamento, representados por Héctor, Alejandro y
César, en el primer caso, por David, Josué y
Judas Macabeo, en el segundo, y por el Rey
Arturo, Carlomagno y Godofredo de Bouillón en
el último. Relevante igualmente, y tal vez como
recuerdo de su ascendencia bizantina, el dosel
de su cama, bordado con figuras del ciclo de
Troya, “huum çeo de cama com figuras de
Troha”22. Sería, también, una obra más simple
que la tapicería con una batalla troyana que se
encontraba colgada en el salón de uno de los
palacios del ya mencionado Duque de Berry, tal
y como la vemos pintada en la miniatura del mes
de enero, Día de Reyes, de las célebres Les Très
Riches Heures de los hermanos Limbourg.
2.3. El Caballero del cisne
El testamento de la reina Doña Beatriz (m.
1358), esposa del rey Don Alfonso IV de Portu-
gal, es extremadamente informativo sobre la
existencia y circulación de objetos de lujo con
figuras seculares en el tesoro de la realeza por-
tuguesa. Esta hija de Don Sancho IV de Castilla
y de Doña María de Molina reunió una de las
más fascinantes herencias en el ámbito de las
artes suntuarias que consta registrado en Portu-
gal durante la primera dinastía. Una de las pie-
zas más notables de su tesoro, que dona a su
hijo D. Pedro I, rey de Portugal entre 1357 y
1367, se identifica en los siguientes términos:
Item mando a ElRey D. Pedro meu filho
a minha taça com sa sobre copa, e com seu
capitel do cavaleiro do Cirne, e com hum
pichel pequeno, esmaltado, a qual taça e
pichel, e me a dita Raynha Daragom, minha
filha, enviou23.
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Se trataba, pues, de una copa cuya tapa
estaba coronada con la representación del
Caballero del cisne, una figura que pertenece
tanto a la Materia de Bretaña como al ciclo de
las chansons de geste francesas, relacionadas
con la gesta de las Cruzadas en Tierra Santa. Tal
y como refiere el texto, la copa y el vaso fueron
un regalo para Doña Beatriz de su hija, la reina
Doña Leonor de Portugal, casada desde 1347
con Don Pedro IV de Aragón, siendo, por tanto,
una pieza producida en ese reino o importada
por la corona aragonesa.
Los textos más antiguos referentes al Caba-
llero del cisne datan del siglo XII y aparecieron
en la Chanson d’Antioche cuando el Caballero
del cisne se asocia por primera vez al linaje de
Godofredo de Bouillón24. De acuerdo con ese
texto, la aparición del héroe tuvo lugar en la ciu-
dad de Nimega durante el imperio de Otón. El
héroe sube el río en un barco tirado por un
cisne y se pone al servicio de la Duquesa de
Bouillón, para proteger, además, al ducado de
los ataques de Reinier, un duque sajón. El caba-
llero socorre a la Duquesa con éxito y, como
recompensa, recibe la mano de Beatriz, su hija.
Sin embargo, el héroe pone como condición
para este matrimonio que nunca le pregunten
sus orígenes. Igual que en la leyenda del hada
Melusina, el matrimonio prospera y tiene una
hija, llamada Ida. Pero cuando la niña alcanza
los siete años de edad, Beatriz rompe su pro-
mesa y le hace la pregunta prohibida a su mari-
do. En cumplimiento del voto, el Caballero del
cisne se ve obligado a abandonar el hogar,
reembarcando en una nave tirada por el mismo
cisne. La relación con el linaje de Bouillón se da
a través del matrimonio de Ida con el conde
Eustaquio de Bolonia, de cuyo matrimonio
nacen tres herederos: Godofredo, Eustaquio y
Balduíno25.
La fusión entre este tema, asociado al ciclo
de las Cruzadas, y el ciclo de Bretaña se da a
Fig. 1. Sátiro-demonio. Detalle del Juicio Final representado
en el túmulo de Doña Inés de Castro. Monasterio de Alcoba-
ça, Portugal (c.1358-63).
Fig. 2. Vuelo de Alejandro. Detalle de un capitel del claustro
del Monasterio de Celas, Portugal (c.1330-50).
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so través de Konrad von Würzburg, a mediados del
siglo XIII26. Este autor asimila el Caballero del
cisne al héroe Lohengrin, del artúrico Parzifal de
Wolfram von Eschenbach (redactado sobre el
1203)27. No obstante, esta compleja genealogía
no traduce la enorme popularidad de la leyenda
del Caballero del cisne. Esta figura era lo bas-
tante apreciada en la Península Ibérica como
para ser incluida en uno de los cuatro libros de
la Gran Conquista de Ultramar, mastodóntica
crónica de las cruzadas en Tierra Santa encarga-
da por el rey D. Sancho IV de Castilla, alrededor
de 1293-95. El colofón del más antiguo manus-
crito de este texto es, por lo demás, extremada-
mente claro sobre la importancia dada al
Caballero del cisne.
Este libro de la grant estoria de Ultra-
mar, que fue fecho sobre los nietos et los
bisnietos del cauallero del Cisne, que fue su
comienço de la grant hueste de Antíocha,
Godofré de Bullón con sus hermanos,
mandó sacar de franceses en castellano el
muy noble don Sancho, rrey de Castiella28.
Este rey parece haber demostrado un gran
interés por el Caballero del cisne, puesto que,
entre las distintas y lujosas sillas de montar que
encargó en 1294, se encontraba una decorada
con esta figura legendaria29. Por desgracia, nin-
guna de dichas sillas sobrevivió, aunque hay
otras que pueden servirnos como comparación.
Una de ellas se encuentra actualmente en el
Metropolitan Museum y está datada en c.1430-
60. Lo más probable es que se fabricase en el
Tirol, sigue la tipología típica de las sillas hún-
garas y se confeccionó con placas de hueso de
venado. Aunque sea una pieza muy posterior, y
realizada en un territorio muy alejado, nos
ayuda a construir una imagen aproximada del
lujo de las sillas de Don Sancho IV30. Estas sillas
de lujo eran muy apreciadas y hasta los más
sensatos podían dejarse encantar por su belleza,
como le sucedió con Don Afonso Henriques. Por
suerte e intervención divina, el archidiácono
Don Telo (S. Teotónio) había comprado una silla
en Montpellier, a la vuelta de su peregrinación
de cuatro años a Tierra Santa. Cierto día del año
de 1130, ya en Coímbra, seguía D. Telo monta-
do en una mula con esa silla “nimis pulcram”
(extremadamente bella), cuando la comitiva del
primer rey de Portugal se interesó por la pieza.
Según las crónicas monásticas, la atracción fue
tal que el rey ofreció los Baños Reales de la ciu-
dad a cambio de la silla, siendo ese el lugar
donde el propio Don Telo fundaría el importan-
te monasterio de la Santa Cruz de Coímbra31.
A pesar de toda esta popularidad, no son
muy comunes las representaciones medievales
del Caballero del cisne. Un raro ejemplo se
encuentra en una misericordia de la catedral de
Exeter, fechado entre 1230 y 1279 (Fig. 3)32, y
existe también algún que otro cofre en marfil
que representa esta figura, aunque esté lejos de
haber tenido la popularidad de otras figuras y
temas inspirados en los libros de caballería
medievales33. Esta escasez se hace más patente
si se compara con el éxito de Lohengrin/el
Caballero del cisne en el periodo romántico,
principalmente a partir de que Wagner escogie-
se el tema para crear la ópera Lohengrin, que
incluye la célebre marcha nupcial usada aún en
nuestros días. Aun así, hasta nosotros han lle-
gado múltiples datos sobre la popularidad de
esta figura en la Edad Media. Por ejemplo, el rey
Eduardo I de Inglaterra elige el cisne como
emblema de las festividades que organiza en
1306, a fin de destacar su relación con los héro-
es del ciclo de Bretaña. En Portugal, según Gar-
cia de Resende, el rey Don Juan II situó bajo el
signo del Caballero del cisne las festividades que
realizó Évora, en 1490, con motivo de la boda
de su hijo Don Alfonso con la princesa Doña Isa-
bel de Aragón, hija de los Reyes Católicos34.
Se debe destacar que la leyenda del Caballe-
ro del cisne está también relacionada con una
leyenda del folklore europeo sobre seis herma-
nos transformados en cisnes, de los cuales sólo
cinco consiguen recuperar la forma humana.
Estas dos leyendas se vuelven a fundir a media-
dos del siglo XII, transformándose esta última en
el punto de partida de la leyenda del Caballero
del cisne35. Según dicha leyenda, había un rey
que, durante una cacería, se encontró con un
hada en el bosque y, más tarde, se casó con ella.
Del matrimonio nacen siete hijos gemelos, seis
niños y una niña, cada uno de cuales lleva una
cadena de oro al cuello. La reina-hada muere
cuando el rey se encontraba en una campaña
militar. La suegra —siempre es la suegra o la
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madrastra— manda que los niños sean abando-
nados en el bosque. Siete años más tarde, la
vieja reina descubre que los niños han sobrevivi-
do y manda un criado a cortarles las cadenas de
oro cuando estén durmiendo. En el momento en
que se rompen las cadenas, seis de los niños se
transforman en cisnes y vuelan por el reino,
posándose en diferentes ríos. La malhadada
abuela llega incluso a fundir el oro de una de las
cadenas para rehacer una copa rota de su vajilla.
Durante todo este tiempo, la niña, que había
conseguido esconderse, permanece con su
cadena de oro intacta. Más tarde, a través de
esta hija, el rey descubre la verdad cruel y obliga
a la abuela a devolver las restantes cadenas de
oro a los niños-cisne, para que puedan recupe-
rar su forma humana. La abuela de los niños les
devuelve las cadenas y estos adquieren nueva-
mente forma humana, excepto el niño cuya
cadena la reina utilizó para rehacer una copa. De
los cinco niños, sólo uno decide quedarse junto
al hermano que permanece transformado en
cisne. Con él recorre los mares del mundo, en un
barco tirado, precisamente, por su hermano-
cisne36. Y, en esas andanzas, sesenta años más
tarde, llega a Nimega para salvar la duquesa.
El interés por el Caballero del cisne estaba
muy difundido a finales de la Edad Media y con-
tribuyó a hacer del cisne un animal totémico.
Diversos linajes europeos, a partir del de los
Bouillones, se consideraban descendientes del
Caballero del cisne. Los valores que el mismo
personificaba, asociados al aura maravillosa que
lo envolvía, contribuyeron a la elevada populari-
dad de esta figura y del cisne con cadena de
oro. Diversas casas nobles y reales reclamaban
relaciones de parentesco ancestrales con el
Caballero del cisne, como sucedió con la Casa
de Borgoña. Tal asociación se encuentra en lo
que resta de un gran tapiz flamenco dedicado a
la leyenda del Caballero del cisne (Fig. 4). En la
actualidad se conserva en el Castillo Real de
Wawel, en Cracovia, y se trata de una pieza rea-
lizada hacia 1460 que muestra el encuentro de
la joven hermana con sus hermanos-cisnes, con
otras escenas sucedidas en la corte borgoñona
en las que figura Doña Isabel de Portugal37. En
Inglaterra fueron sobre todo las familias De
Bohun y Lancaster las que más reclamaron esta
descendencia del linaje38. Cuando Enrique de
Lancaster se convirtió en rey en 1399, como
Enrique IV, el cisne quedó asociado al título de
Príncipe de Gales y a los Lancaster. Tal vez esta
relación con los Lancaster explique los cisnes
con coronas de oro al cuello que encontramos
pintados en el techo de la Sala Grande del Pala-
cio de Sintra (Fig. 5). A pesar de que estas pin-
turas sean copias setecentistas de pinturas
Fig. 3. Caballero del Cisne. Detalle de una misericordia de la
Catedral de Exeter, Inglaterra (c.1230-76).
Fig. 4. Historia de Helias o el Caballero del Cisne. Fragmento
de tapiz, 480x413cm. Castillo Real de Wawel, Cracovia, Polo-
nia (Tournai, c. 1460-80, Taller de Pasquier Grenier).
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hechas a finales del siglo XVI, es posible que el
tema del techo fuera el mismo desde el reinado
de Don Juan I (1385-1433). De hecho, fue en la
época de este rey de Portugal, esposo de Doña
Felipa de Lancaster (o Lencastre, como se decía
en portugués), cuando se construyó esta sec-
ción del palacio.
Nada queda de la notable pieza de orfebre-
ría mencionada en el testamento de la reina
Doña Beatriz, pero, por su descripción, se perci-
be que el Caballero del cisne se encontraba en la
parte más alta de la estructura y haría las veces
de asa para abrir la tapa. La sintaxis del texto tes-
tamentario deja dudas sobre si este “capitel do
cavaleiro do Cirne” sería esmaltado o no, pues la
indicación de esta técnica viene a continuación
del pichel pequeño (vaso con asa) que formaba
parte del grupo de copa, tapa y capitel. Sin
embargo, las obras restantes asociadas al Caba-
llero del cisne son tan escasas que destaca inme-
diatamente una insignia esmaltada con la
representación del cisne con cadena de oro y
collar en forma de corona (Fig. 6)39. Esta pieza
habría pertenecido a un miembro del linaje de
los De Bohun o de los Lancaster, o a un desta-
cado partidario de los mismos, puesto que
ambos tomaban el cisne como emblema heráldi-
co. Este símbolo estaba de tal modo enraizado
que sus rasgos generales se retoman en un gra-
bado del gótico tardío en el cual se representa al
Caballero del cisne dentro de un barco tirado
por su hermano-cisne (Fig. 7). Existen diversos
datos documentales sobre insignias de este tipo,
pero el Cisne de Dunstable, datado en c.1400,
es la única que sobrevive40. Se trata de una pieza
realizada en esmalte blanco, opaco, sobre oro,
una técnica conocida como émail en ronde
bosse y desarrollada en París a partir del segun-
do cuarto del siglo XIV. A pesar de que nada
demuestre que el Caballero del cisne estaba
confeccionado en esmalte, creo que el Cisne de
Dunstable nos ofrece un buen referente para la
representación del Caballero del cisne mencio-
nado en el testamento de la reina Doña Beatriz.
Fig. 5. Cisne con corona de oro en el cuello. Pormenor de uno
de los casetones pintados en la Sala Grande. Palacio de Sin-
tra, Portugal (siglo XVIII).
Fig. 6. Cisne de Dunstable. Esmalte en ronde bosse. British
Museum, P&E 1966,0703.1 (Inglaterra, c.1400).
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3. Artes suntuarias
3.1. Frontales y tablas de altar
No se conserva en Portugal ningún tipo de
pintura, sobre pared o sobre madera, anterior al
siglo XV. Las fuentes portuguesas más antiguas
mencionan, no obstante, la existencia de varias
tablas en plata dorada, aunque ninguna de ellas
haya alcanzado nuestros días. Estas tablas dora-
das podían colocarse frente al altar, lo que se
llamaba antependium o tabula de ante altare, o
sobre la mesa de altar, en cuyo caso se llama-
ban tabulam altaris, tabula retro altaris o tabula
de super altare. Diego Gelmírez, por ejemplo,
también dotó al altar mayor de la Catedral de
Santiago de Compostela con este tipo de equi-
pamiento litúrgico, complementándolo con un
imponente baldaquino a semejanza de las basí-
licas de Roma. En este caso, el polémico arzo-
bispo encargó, en un primer momento, un
enorme frontal de altar en plata dorada, reali-
zado en 1105-06, y sólo más tarde encargó una
tabula retro altaris, realizada en 1135. A pesar
de que ninguna de estas piezas se conserve, sí
lo hacen buenas descripciones contemporáneas
de dicho altar, así como también un dibujo de la
tabla de altar, realizado el siglo XVII41. En con-
junto, estos datos nos permiten tener una idea
aproximada de cómo sería esta imponente
pieza litúrgica, de la cual presentamos aquí una
propuesta de reconstitución realizada por Sera-
fín Moralejo (Fig. 8)42.
Podemos tener una mejor idea de cómo
serían estas piezas comparándolas con algunas
obras que se conservan en Escandinavia, aun-
que estas sean de cobre dorado y no de plata
dorada. Véase, por ejemplo, el antiguo altar de
la iglesia de Lisbjerg (Fig. 9), cerca de Aarhus
(Dinamarca), ejecutado entre 1125 y 115043. En
Portugal el único objeto conservado que nos
puede dar una idea sobre este tipo de piezas
está relacionado con un pequeño relicario del
monasterio de Arouca, datado en c.1200-30
(Fig. 10)44. Leyendo las fuentes existentes de los
siglos XI a XIV, se constata que el prestigio y el
Fig. 7. Caballero del Cisne. Grabado del libro “Helias, Ridder
metter Swane”, c.1512, Amberes.
Fig. 8. Reconstitución del retablo mayor de la Catedral de
Santiago de Compostela en la primera mitad del siglo XII,
según el dibujo de Serafín Moralejo.
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so valor monetario de este tipo de tablas doradas
superaba, con creces, el de las tablas pintadas.
Aparentemente, las tablas pintadas serían sólo
versiones más económicas de las tablas revesti-
das con una superficie en metal precioso, o
incluso imitaciones sencillas de frontales realiza-
dos en tejido, hecho por el cual no merecen la
misma importancia en la documentación, donde
se acentúa la donación de este tipo de objetos
preciosos o de la materia prima necesaria para
realizarlos. Por tal motivo, son mucho más fre-
cuentes las menciones a estas piezas argentífe-
ras que a las tablas pintadas.
La referencia más antigua que conozco de
este tipo de obras se encuentra en el testa-
mento del conde mozárabe de Coímbra Don
Sisnando, de 1087, en el cual se menciona la
donación de algunos bienes en oro destinados
a encargar un frontal, cruces, cálices y otros
recipientes litúrgicos para la iglesia de San
Miguel de Mirleus45. Entre 1086 y 1091 Don
Boa Mendes donó también cincuenta metcales
de oro a la catedral de Coímbra para dorar el
altar de Santa María46. En todo caso, los datos
más conocidos sobre este asunto hacen refe-
rencia al trabajo efectuado en la Catedral de
Coímbra por Maestro Ptolomeu, un artista de
probable origen bizantino47. Este artesano
estuvo al servicio de la catedral por lo menos
durante un año, en el episcopado de Don
Miguel Pais Salomão (1162-76). Las referen-
cias al trabajo de este maestro se encuentran
en el registro de las mejoras que Don Miguel
realizó en la catedral de Coímbra, donde cons-
tan los nombres de los arquitectos Bernardo,
Roberto y Soeiro como responsables de la obra
románica. De acuerdo con las noticias registra-
das en el Livro Preto de la Catedral de Coím-
bra, Don Miguel Salomão donó siete marcos y
medio de plata y pagó sesenta y ocho marave-
díes para aumentar una tabla de altar en plata,
“tabulam altaris argenteam”. Pagó también
cientocincuenta maravedíes para que Maestro
Ptolomeu hiciese un frontal de altar dorado,
“tabula ante altare”, trabajo que llevó un año
realizar. Por último, pagó, asimismo, diez
maravedíes por el trabajo realizado en una
tabla de altar dorada, “tabula de super alta-
re”, en la cual estaba pintada la historia de la
Anunciación48.
Según el Livro das Calendas de la Catedral
de Coímbra, el primer rey portugués, Don Afon-
so Henriques, aportó también siete marcos de
plata para la ampliación de una tabla de altar de
esta catedral, probablemente la misma pieza
que mereció la atención de Don Miguel Salo-
mão49. Relacionada, también, con la Catedral de
Coímbra se conoce la donación de otra tabla de
altar en plata, acompañada por otros objetos
argentíferos, hecha por un caballero de nombre
Cipriano, fallecido en 117250. Ligeramente ante-
rior es la referencia a diversos ornamentos reli-
giosos donados al monasterio de Arouca por la
abadesa Doña Toda Viegas (1114-54), entre los
cuales se encuentra una referencia a “tablas”51.
En el codicilo del primero testamento del segun-
do rey de Portugal, Don Sancho I, redactado en
1188, se preveía ofrecer cincuenta marcos de
plata para dotar a la Catedral de Évora de un
frontal; cabe destacar que se trataba de una
importante ciudad alentejana recientemente
tomada a los musulmanes52.
Con respecto al siglo XIII se conserva un
número aún mayor de datos sobre la produc-
ción de frontales y tablas de altar en materiales
nobles, estando instituida la práctica real de
donación de importantes cantidades en efectivo
o en metal para la elaboración de estas obras en
los principales templos del país. Por ejemplo, el
rey Don Sancho I, fallecido en 1211, dejó diez
mil maravedíes al monasterio de la Santa Cruz
de Coímbra para hacer una cruz y un cáliz, así
como cien marcos de plata para hacer dos fron-
tales de altar. Teniendo en cuenta que cada
marco de plata correspondía a cerca de dos-
cientos veintinueve gramos, si tomamos como
referencia el marco de Colonia, se trata de una
donación de casi veintitrés kilos de plata53. El
mismo rey también donó mil maravedíes a la
iglesia de Santa María de Santarém, junto con
cincuenta marcos de plata, para la confección
de un frontal de altar54. Siguiendo el ejemplo
paterno, Doña Constanza Sánchez, fallecida en
1269, donó a los frailes franciscanos de Coím-
bra cincuenta libras para la realización de un
altar dedicado a Santa Catalina55. El ofrecimien-
to de estas cincuenta libras y, sobre todo, el
ofrecimiento de siete marcos de plata y de tres
cálices de plata indican la realización de un
panel de altar en este material noble56.
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El rey Don Alfonso III, fallecido en 1279,
mandó rehacer el frontal y el crucifijo de plata de
la catedral de Coímbra; se trataría, aparente-
mente, del mismo frontal que había realizado
Maestro Ptolomeu un siglo antes57. El obispo de
Coímbra Don Pedro Martins, conocido también
como Don Pedro II, quien falleció en 1301 y fue
uno de los mayores benefactores del tesoro de la
catedral de Coímbra, legó al cabildo cuarenta
marcos de plata, quince dobras y seis maravedí-
es de oro para hacer y dorar una tabla de altar
labrada con la historia de Santa María58. Un poco
después, el obispo de Coímbra Don Raimundo
de Ébrard (m. 1324) y el chantre Don André
Anes mandaron restaurar el antiguo frontal del
altar mayor de la catedral, quedando registro de
esa intervención en cuatro blasones esmalta-
dos59. En la misma catedral, en la Capilla de San
Geraldo, se encontraba también un sobrefrontal
esmaltado de Limoges, “sobrefrontal de Elimo-
siis”, constituido por siete figuras60.
La preferencia por este tipo de frontales y
tablas de altar argentíferas se mantiene a lo
largo del siglo XIV. Por ejemplo, el Livro das Eras,
o Livro de Noa, del monasterio de la Santa Cruz
de Coímbra menciona que, en 1332, el retablo
mayor de la iglesia de este importante monaste-
rio recibió un nuevo panel en plata de grandes
dimensiones61. En cualquier caso, es durante este
siglo, principalmente en su segunda mitad,
cuando este tipo de obras comenzó a ceder su
lugar a paneles y retablos esculpidos y/o pinta-
dos. Efectivamente, a pesar de que este tipo de
piezas en madera pintada haya desaparecido,
existen diversas referencias documentales que
atestiguan su mayor presencia a lo largo del
siglo XIV62. Por otro lado, en Portugal se conser-
van aún varios retablos en altorrelieve realizados
Fig. 9. Frontal y retablo provenientes de la iglesia de Lisjberg,
Dinamarca. Museo Nacional de Arte de Dinamarca (1125-50).
Fig. 10. Díptico relicario del Monasterio de Arouca. Museu de
Arte Sacra do Mosteiro de Arouca (c.1200-30).

QUINTANA Nº9 2010. ISSN 1579-7414. pp. 13-47







so en dicho periodo, como el frontal de Santo
Antão de Évora (c.1325-50), el frontal de la Nati-
vidad de Atouguia da Baleia (finales siglo XIV), el
enorme retablo de Santiago Matamoros de San-
tiago do Cacém (c.1330), el retablo del Salvador
en Pampilhosa (siglo XIV), el pequeño retablo de
la Capilla de los Herreros (dos Ferreiros) en Oli-
veira do Hospital (c.1341) o el retablo de San
Jorge de Eira Pedrinha (1398)63. A este respecto,
el retablo de la Natividad del Museo de Alberto
Sampaio, en Guimarães, es una obra que hace
de puente entre los antiguos retablos en plata
dorada, normalmente en bajorrelieve, y los nue-
vos retablos esculpidos en altorrelieve. Por sus
enormes dimensiones, 175x135 cm, y por el
contexto del encargo, esta pieza permitió el des-
arrollo de un bellísimo trabajo de orfebrería en
bajo y en altorrelieve, realizado, según todo indi-
ca, sobre el 1400, con plata donada por el rey
Don Juan I64.
3.2. Marfiles
Se cuentan con los dedos de las manos el
número de piezas medievales de marfil que se
conservan en Portugal. De acuerdo con el
inventario realizado por Mário Barroca, y excep-
tuando los objetos de producción islámica, sólo
se conservan siete piezas realizadas en este
material. Todas las piezas que han llegado
hasta nuestros días representan a la Virgen con
el Niño y, de forma general, son obras que
demuestran una producción peninsular. Su
tamaño varía entre los 3 y los 60 centímetros de
altura. Por lo que respecta a la cronología, la
pieza más antigua procede de comienzos del
siglo XIII, pero casi todas se realizaron entre los
siglos XIV y XV65. Dentro de este grupo destaca
la célebre Virgen Abridera que se conserva en el
Tesoro de la Catedral de Évora (Fig. 11), una
obra cuya fecha aproximada sería c.1330 y con
semejanzas con la Virgen Abridera de Allariz
(Ourense) y la Virgen Abridera de la Catedral de
Salamanca, ambas fechadas en el último cuarto
del siglo XIII66.
Estas siete piezas, sin embargo, son una
pálida muestra de lo que existía en la época.
Son múltiples las menciones a piezas de marfil
que se encuentran en los inventarios de los
tesoros de las instituciones religiosas y de la
familia real desde el siglo XII, sobre todo majes-
tades. Por ejemplo, sólo en el tesoro de la Cate-
dral de Coímbra se conservaban nueve piezas
de marfil realizadas entre 1109 y 1324: un cru-
cifijo, tres majestades, dos báculos, dos píxides
y un peine67. La pieza más antigua fue legada
por el obispo Don Gonçalo Pais (1109-1128),
que trajo de Jerusalén y Constantinopla una
serie de reliquias y otros objetos, entre los que
se encontraban una tabla de marfil con el Cru-
cifijo esculpido y una naveta en plata para el
incienso, con su respectiva cucharilla68. Entre los
diversos objetos legados a la catedral por el
obispo D. João Anaia (1148-55) se encontraban
dos báculos de marfil con sus correspondientes
astas69. De los distintos objetos suntuarios que la
reina Doña Mafalda (1125-1157), esposa de
Don Afonso Henriques, legó a la catedral de
Coímbra cabe mencionar dos píxides de marfil70.
El obispo Don Egas Fafes (1248-67) legó en tes-
tamento a la catedral un conjunto de obras de
elevado valor, entre las cuales se encontraba
una serie de tejidos para ornamentar una majes-
tad de marfil de grandes dimensiones que ya se
encontraba en un altar de la catedral71. Entre las
mejoras que el rey Don Alfonso III realizó en la
catedral de Coímbra, además de la ya mencio-
nada reparación del frontal de altar en plata,
está la donación de una majestad de marfil que
representa a la Virgen72. A finales del siglo XIII se
registra la donación de una serie de alhajas litúr-
gicas y de objetos devocionales por parte del
obispo Don Aimerico d’Ébrard (m.1295), entre
los cuales se incluía una imagen en marfil de
Santa María y un paño pintado con imágenes
del árbol de la vida73. El obispo Don Raimundo
d’Ebrard (1319-24), sobrino del anterior, legó a
la catedral, entre diversos objetos de lujo, un
peine de marfil74.
Por lo que respecta a la realeza y a la alta
aristocracia, una de las noticias más antiguas
acerca de la presencia de marfiles se encuentra
en el testamento de la beata D.ª Mafalda
(c.1200-1256), gran protectora del monasterio
de Arouca y responsable de su afiliación a la
orden cisterciense. Doña Mafalda era hija del rey
Don Sancho I y estuvo prometida como esposa a
Enrique I de Castilla, aunque el matrimonio
nunca se concretase. Esta infanta, con fama de
santa, dejó en testamento al monasterio de
Arouca una fracción significativa de su tesoro
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personal. Entre las piezas donadas se registra un
número no especificado de majestades peque-
ñas en marfil, así como un pequeño crucifijo en
el mismo material, piezas que le había regalado
el maestro del Templo Don Martim Martins
(1242-48)75. Además de estas piezas, el monas-
terio recibió también un crucifijo grande de mar-
fil y otras majestades confeccionadas en el
mismo material76. La colección de piezas de mar-
fil de esta infanta contaba, asimismo, con otra
majestad de marfil muy buena, “valde bonam”,
que fue donada a una dama del círculo (entou-
rage) de Doña Mafalda77. El rey Don Dionisio I
menciona también en su testamento de 1322 la
existencia de varias majestades, aunque no espe-
cifica de qué material estaban hechas. No obs-
tante, como se trata del monarca portugués de
la primera dinastía con uno de los mayores teso-
ros acumulados, y puesto que hablamos de la
donación del contenido íntegro de una de sus
capillas al heredero del trono, su hijo Don Alfon-
so IV, es de suponer que una parte de esas esta-
tuillas estuviese hecha en marfil78. Entre los
muchos bienes que la ya mencionada Doña
Vataça Láscaris poseía en su tesoro, se encontra-
ba un crucifijo de Amalfi79. Dado que se trata de
una localidad conocida por ser un importante
emplazamiento de producción y comercializa-
ción de piezas de marfil, al igual que la vecina
Salerno, es natural que este crucifijo estuviese
hecho de este material.
En el tesoro de la Catedral de Viseu, inven-
tariado en 1331 por orden del nuevo obispo
Don Miguel Vivas, se encontraban también tres
peines de marfil y una “cousela” (píxide) para
reliquias hecha del mismo material80. Estos obje-
tos formaban parte de la herencia que contení-
an dos arcas verdes guardadas en una capilla de
la catedral, junto con casi un centenar de obje-
tos relacionados con el servicio litúrgico, princi-
palmente indumentaria y diversas prendas
(dalmáticas, capas, estolas, amitos, albas, etc.).
Aunque limitado a cuatro piezas de marfil, este
tesoro de la Catedral de Viseu atestigua la dife-
rencia que existe entre los objetos mencionados
en la documentación de los siglos XII-XIII y los
referidos el siglo XIV. Una de las diferencias está
relacionada con la mayor diversidad de tipologí-
as, en contraste con la omnipresencia de las
majestades. Por otro lado, surgen más frecuen-
temente piezas de mayor complejidad estructu-
ral y compositiva, y destacan especialmente los
dípticos, los peines y las cajas que funcionaban
como píxides.
El inventario del tesoro de la catedral de
Coímbra, realizado en 1393, enumera siete pie-
zas de marfil que atestiguan los cambios tipoló-
gicos mencionados. En dicho inventario el
primer aspecto que se destaca está relacionado
con el silencio sobre algunas piezas más anti-
guas, como las majestades y los báculos, señal
evidente de su extravío. Entre las piezas men-
cionadas encontramos un crucifijo, con un
brazo partido, en el que Cristo tiene los cabellos
y las barbas pintadas en tonos dorados81, así
como una píxide (“cousela”) blanca de Almafi,
en marfil82, junto con otra del mismo material83.
El inventario incluye, asimismo, un cofre (“boce-
ta”) grande de marfil84, así como unas tablas
doradas sin puntales con figuras de marfil, que
representaban el Nacimiento y la Pasión de Cris-
to en tres registros distintos85, así como un díp-
tico ebúrneo con arcadas doradas que
representaba el Nacimiento de Cristo en doce
imágenes86 y otro díptico con arcadas doradas
que representaba episodios de la Pasión en
Fig. 11. Virgen abridera. Museu de Arte Sacra da Catedral de
Évora (c.1330).
QUINTANA Nº9 2010. ISSN 1579-7414. pp. 13-47








87. Por último, se mencionan
varias piezas sueltas de menores dimensiones
(capitel, ara, flor, clavija y puntales), casi todas
pertenecientes a las piezas de marfil enumera-
das88. Cabe mencionar, por último, que, en el
inventario del obispo de Oporto Don Afonso
Pires (1359-72), sepultado en la iglesia de San
Pedro de Balsemão (Lamego), el único objeto de
marfil existente era un peine89.
A pesar de todos estos objetos aquí enume-
rados, hoy en día prácticamente no quedan en
Portugal obras medievales de marfil. No es fácil
encontrar una explicación para este hecho. No
me parece que se haya producido un súbito
desinterés por piezas confeccionadas en marfil,
pues, en el patrimonio portugués público y pri-
vado es muy elevado el número de piezas de
temática cristiana producidas en este material
entre los siglos XVI y XVIII, especialmente de
Asia. Por otro lado, existen indicios muy firmes
de que, a finales de la Edad Media, muchas de
las piezas mencionadas ya habían desaparecido.
En el caso del Tesoro de la Catedral de Coímbra,
el inventario de 1393 ya no incluía todas las pie-
zas legadas a partir del siglo XII y los inventarios
posteriores, realizados en 1492, 1517 y 1546,
no mencionan en absoluto piezas de marfil. De
este modo, tal vez el lenguaje arcaizante de
estas piezas, románicas y góticas, haya dictado
el desinterés por conservarlas.
3.3. Camafeos
Los camafeos antiguos y medievales eran
muy apreciados en esa época, incorporados
tanto en obras sacras o profanas. Un buen
ejemplo es la corona descubierta en 1947 en el
túmulo de Don Sancho IV de Castilla —que
habría pertenecido, sin embargo, a Don Alfon-
so X—, en la que, en cuatro de los ocho lados
de la corona, se encuentran camafeos (Fig. 12).
La presencia de camafeos entre los tesoros e
inventarios medievales portugueses es particu-
larmente fuerte a partir del siglo XIV. Por ejem-
plo, D. Dionisio I, que reinó entre 1279-1325,
poseía una cruz grande de oro decorada con un
camafeo90. Su esposa, la reina Santa Isabel de
Aragón y Sicilia (c.1270-1336), legó también en
testamento algunos objetos con estas joyas,
entre los que destacaba un gran alfiler de pecho
con un camafeo91. En la Catedral de Coímbra se
conservaba una cruz de oro de casi dos kilos y
cien gramos en la que se guardaba una reliquia
de la Santa Cruz, con incrustaciones de peque-
ñas partículas pétreas supuestamente prove-
nientes del Santo Sepulcro y que incluía,
asimismo, un camafeo y varias piedras precio-
sas92. En una de las caras, la cruz presentaba un
crucifijo hecho de una materia blanca, flan-
queado por las imágenes de la Virgen y de San
Juan. En la otra cara, la cruz presentaba el
Agnus Dei acompañado por los Evangelistas.
Esta cruz fue un encargo de Don Miguel Salo-
mão en la segunda mitad del siglo XII para el
altar mayor de la catedral, habiéndole costado
1.700 maravedíes. Por desgracia, fue sustraída
en el siglo XVI.
En el testamento de Doña Vataça Láscaris se
mencionan, asimismo, dos camafeos engasta-
dos en plata que se utilizaban para sellar docu-
mentos y que, por estar destinados a ese fin,
fueron destruidos inmediatamente después de
su muerte93. En cualquier caso, en las distintas
redacciones del testamento de la reina Doña
Beatriz, hija de Don Sancho IV de Castilla y de
Doña María de Molina, fallecida en 1358, es
donde encontramos mayor número de referen-
cias a estas joyas. Por ejemplo, en el codicilo de
su testamento, con fecha de 1354, se mencio-
na la donación del “camafeo do gallo” a su hija,
la reina de Castilla Doña María. En ese codicilo
se menciona, asimismo, la donación de un
camafeo con la representación de un león blan-
co, que se lega al infante Don Fernando, futuro
rey de Portugal. Cabe destacar que esta joya se
había encontrado en época del rey Don Dionisio
I, en un túmulo antiguo, por lo que podría tener
un origen clásico94. En el testamento de 1358
los datos son más amplios y, además de confir-
mar la donación del camafeo con el león blan-
co a Don Fernando, se añaden a la lista de
bienes donados al mismo infante otros dos
camafeos sueltos, uno también con la figura de
un león, y otro con la “figura de homem boche-
chudo”95. La infanta Doña María, nieta de la
reina, recibió también un camafeo grande, de
color marrón, montado sobre una estructura
más elaborada, con varias piedras preciosas, y
con la representación de un hombre, un león y
un basilisco96. Es probable que estos camafeos
tuviesen su origen en la Antigüedad Clásica.








QUINTANA Nº9 2010. ISSN 1579-7414. pp. 13-47
Resulta realmente común la presencia de diver-
sas piezas de este tipo en los tesoros medieva-
les, siendo muchas de ellas reaprovechadas en
relicarios y objetos civiles más complejos. De
hecho, Doña Beatriz deja también a la misma
infanta un castillito que incluía dos camafeos
que retrataban leones, uno blanco y otro negro.
Esta pieza de joyería había sido un regalo para
la reina de Doña María de Castilla, su hija, casa-
da desde 1328 con el rey Don Alfonso XI de
Castilla, así que se trataba de una pieza produ-
cida o encargada por la corona castellana97. La
reina donó también a otra nieta, en este caso a
la infanta Doña Beatriz, dos piezas más que
incluían camafeos. Una de ellas consistía en un
relicario decorado con piedras preciosas, con un
camafeo de fondo negro y figuras de color
blanco que retrataba la “figura de Samsam esee
sobre hu(m) Leom”98. La otra pieza era un cru-
cifijo en oro, ornamentado con diversas piedras
preciosas, que incluía un camafeo con el retrato
de una cabeza blanca sobre fondo negro99. Se
constata, por último, el recurso a este tipo de
joyas en anillos, como sucedía con el obispo de
Lisboa Don Lourenço Rodrigues (1358-64), que
poseía un anillo con un camafeo en jaspe entre
los catorce anillos de oro y plata registrados en
inventario tras su muerte100.
A través de estos ejemplos se comprueba el
elevado interés que existe por este tipo de joyas
en Portugal, sobre todo a partir de comienzos
del siglo XIV. Uno de los aspectos más intere-
santes con respecto a estas joyas consiste en
saber hasta qué punto algunos de los camafeos
mencionados pueden ser expolio de la Antigüe-
dad, como sucede parcialmente con la corona
de Don Sancho IV de Castilla, o como sucede
con la célebre Cruz de Lotario del tesoro de la
Catedral de Aquisgrán. A pesar de que las pie-
zas mencionadas en la documentación portu-
guesa hayan desaparecido, creo que al menos
dos de esos camafeos tienen grandes probabili-
dades de ser obras clásicas. Me refiero al cama-
feo que representa la “figura de homem
bochechudo” y al que representa la “figura de
Samsam sobre hu(m) Leom”, ambos del tesoro
de la reina Doña Beatriz. El primero podría
representar a Dioniso o a un sátiro, mientras el
segundo debía de ser una interpretación cristia-
nizada del tema clásico del combate entre Hér-
cules y el León de Nemea. De cualquier manera,
aunque algunas de estas joyas fueran de origen
clásico, como indica el descubrimiento de algu-
nas de ellas en moimentos antiguos, los temas y
las figuras que representaban no estaban com-
prendidos dentro de esa cultura profana, sino
circunscritos en la cultura cristiana. Por ejemplo,
un hombre en combate con un león no era visto
como Hércules luchando contra ese animal, sino
como Sansón combatiendo con el león.
Por último, me gustaría destacar que estas
joyas atestiguan, asimismo, el elevado grado de
circulación de objetos de lujo entre las casas rea-
les peninsulares, sobre todo como parte de las
dotes de las princesas y reinas, o intercambiados
entre madres e hijas a modo de regalo, inten-
tando reavivar relaciones de afecto y consangui-
nidad. Esta circulación de objetos demuestra
también la profunda compartición de valores
culturales y de hábitos de consumo de objetos
suntuarios entre la realeza y la alta aristocracia
ibéricas.
4. Conclusión
Los itinerarios que hemos recorrido a través
de una selección de documentos escritos son
bastante diferentes de los caminos habitualmen-
te trazados a partir del arte medieval portugués
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remanente. La diferencia entre estos recorridos
es de tal índole que en algunos prácticamente
ignoraríamos la existencia en Portugal de un pai-
saje marcado por la presencia de la cultura secu-
lar erudita, principalmente con respecto a la
imaginería caballeresca y cortés. Resulta cada
vez más claro que las aventuras de Alejandro
Magno, los héroes del ciclo de Troya, los jinetes
del ciclo de Bretaña y de las Cruzadas se mate-
rializaban tanto en la cultura literaria, oral y
escrita, como en la cultura visual de la época. Los
objetos detectados en la documentación portu-
guesa pueden considerarse, no obstante, una
parte limitada de una realidad más amplia, par-
ticularmente en el ámbito de la cultura de corte.
De igual manera, en estos recorridos cons-
tatamos la importancia dada a la producción y
consumo de determinadas categorías de obje-
tos suntuarios que prácticamente no sobrevivie-
ron en el arte medieval portugués que ha llega-
do hasta nosotros, principalmente en lo que
respecta a los objetos de marfil, los camafeos y
los frontales y tablas de altar argentíferos, indis-
pensables modelos para copias pintadas tam-
bién desaparecidas.
Considero que también ha quedado claro
que los itinerarios trazados en este estudio
deben entenderse como un complemento a los
itinerarios diseñados a partir de las obras que
lograron subsistir hasta hoy. En conjunto, estos
itinerarios nos ayudan a conocer mejor el des-
lumbrante mundo de las artes y de la cultura
medieval patentes en el paisaje portugués de la
época, ampliando nuestros conocimientos y lla-
mando nuestra atención sobre temas y objetos
casi ignorados.
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altaris argenteam, VII.em marcas
argenti et dimidium, pro LX.ª et VIII.º
morabitinis (…); in alia tabula de ante
altare deaurata, quam fecit Magister
Ptolomeus, per unun annum, C.m L.ª
morabitinos; in alia tabula de super
altare deaurata, historia annuntiatio-
nis Sancte Marie depicta, DC.os mora-
bitinos”. RODRIGUES, M. A. e
COSTA, A. J. (ed.): Livro Preto. Cartu-
lário da Sé de Coimbra, Coimbra
(1999), pág. 10. Una parte de estos
retablos se fundió a mediados y fina-
les del siglo XV. De hecho, un docu-
mento del 19 de julio de 1459
menciona que la plata del “sayo do
retabollo uelho” fue pesada y fundida
ese día. ALARCÃO, A. (ed.): Inventá-
rio do Museu Nacional de Machado
de Castro. Colecção de ourivesaria
medieval. Séculos XII-XV, Lisboa
(2003), pág. 15-29, específicamente
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pág. 24. Más gravosa resultó, no obs-
tante, la requisición mediante présta-
mo de todas las platas del reino que
D. Alfonso V solicitó a su hijo regente
D. Juan II en diciembre de 1475, a fin
de poder pagar el sueldo a las tropas
que lo apoyaban en la lucha por el
trono castellano. De acuerdo con
Avelino Jesus da Costa, ante la resis-
tencia del cabildo de Coímbra, el con-
table João Ruiz entró a la fuerza en el
Tesoro de la catedral y confiscó una
serie de piezas, habiendo ordenado
“despregar como mandastes os reta-
blos que no altar estauvam e assy
mesmo o crucifixo e ha cruz e outros
sanctos e Apostolos, que nos ditos
retablos estavam “. COSTA, A. J.: A
Biblioteca e o Tesouro, pág. 53.
49 COSTA, A. J.: A Biblioteca e o
Tesouro, pág. 66.
50 ”Obiit Ciprianus miles qui fecit
illam tabulam argenteam de altari”
COSTA, A. J.: A Biblioteca e o Tesou-
ro, pág. 61.
51 El pasaje que nos interesa es el
siguiente: “… et ornamentorum
ecclesie uestimentas cruce argentea et
calices tabulas libros sinos et capas.”
COELHO, M. H.: O Mosteiro de Arou-
ca do Século X ao Século XIII, Coimbra
(1977), específicamente, pág. 296.
52 MARTINS, A.: “Dois bispos por-
tugueses da segunda metade do sécu-
lo XII”, Carlos Alberto Ferreira de
Almeida: in memoriam (M. J. Barroca,
ed.), vol. II, Oporto (1999), pág. 27-
40, específicamente pág. 32.
53 Importa tener presente, no
obstante, que el grado de pureza de la
plata circulante era bastante inferior al
de nuestros días. “Monasterio Sanctae
Crucis ubi corpus meum spiliri iubeo
mando X. (dez mil) & meam capellam,
& copam meam auri, ut faciant ex ea
unam Crucem, & ununm Calicem, & C.
march. argenti quod est turribus
Colimbriae, de quo faciant unum fron-
tale ante altere Sancti Petri & aliud
ante Altare Sancti Augustini”. SOUSA,
A. C.: Provas da História Genealógica
da Casa Real Portuguesa, 2ª ed., t. I,
Coimbra (1946), pág. 24-25.
54 ”Sanctae Mariae de Santarem
mille morabitinos, & L. march argenti
de Colimbria de quo faciant frontale.”
IBÍDEM.
55 ”Item mando Ecclesiae Colim-
briensis de Ordine fratrum minorum
vij. marcas argenti pro tribus calicibus,
& l. libras pro ad faciendum unum
altare Beatae Chatarinae pro anima
Regina Donnae Blancae sororis meae,
e pro mea.” SOUSA, A. C.: Provas da
História Genealógica, pág. 29.
56 Sobre los bienes y legados de
D.ª Constanza Sánchez, consúltese
VIVAS, D.: “Constança Sanches. Algu-
mas observações em torno de uma
bastarda régia”, Clio, n.º. 16-17
(2007), pág. 223-241. Más modesta,
aunque igualmente relevante, es la
donación hecha por D.ª Chamoa
Gomes de Tougues a la Catedral de
Braga de un pichel de plata, con un
peso de seis marcos, para cubrir, o
sea, para platear, la imagen existente
sobre el túmulo de S. Geraldo. PIZA-
RRO, J.: “”Pela morte se conhece um
pouco da vida”: a propósito do testa-
mento de Dona Châmoa Gomes de
Tougues, fundadora do Mosteiro de
Santa Clara de Entre-os-Rios”, Carlos
Alberto Ferreira de Almeida: in memo-
riam (M. J. Barroca ed.), vol. II, Oporto
(1999), pág. 219-233, específicamen-
te pág. 223.
57 COSTA, A. J.: A Biblioteca e o
Tesouro, pág. 69.
58 Además de estos materiales, se
gastaron doscientas libras más con el
trabajo del artesano que realizó esta
tabla de altar: “Qui dedit capitulo in
vita quadraginta marcas argenti et XV.
Duplas et VI morabitinos de auro ad
faciendum et deaurandum tabulam de
super altare, sculptam cum istoria
Beate Virginis Marie, et persolvit
faciendit dictam tabulam CC.as
libras.” COSTA, A. J.: A Biblioteca e o
Tesouro, pág. 73.
59 En el inventário de 1393 del
tesoro de la Catedral de Coímbra se
describe ampliamente esta pieza,
enunciando con gran detalle sus lagu-
nas y defectos. COSTA, A. J.: A Biblio-
teca e o Tesouro, pág. 78-81. Este
frontal tenía a los Apóstoles flan-
queando un medallón central con la
Santísima Trinidad entre el Tetramor-
fos. El mismo inventario menciona,
asimismo, la existencia de un sobre-
frontal, en el mismo altar mayor, que
representaba en el centro a Jesucristo
coronando a la Virgen. Esta represen-
tación estaba rodeada por ocho arca-
das, cuatro de cada lado, que
representaban varios pasos de la vida
de Cristo, mencionando el responsa-
ble del inventario las escenas de la
Natividad, la Ascensión y el Santo
Entierro.
60 COSTA, A. J.: A Biblioteca e o
Tesouro, pág. 133.
61 ”… foi posta a sobre tauoa da
prata ao altar mayor a qual mandou
fazer o Prior dom Francisco e foy hy
posta em dia de Pascoa ao louuor de
Sancta Cruz e daquele q em elle
morreu por nos e de Sancta Maria sa
madre, e a onrra de seus sanctos
Apóstolos.” CRUZ, A.: Anais, Crónicas
e Memórias Avulsas de Santa Cruz de
Coimbra, Oporto (1968), pág. 79.
62 A título de ejemplo, simple-
mente, recuerdo las distintas tablas
pintadas (¿un tríptico?) que formaban
un pequeño altar portátil pertenecien-
te a D. Lourenço Rodrigues, obispo de
Lisboa entre 1359 y 1364, y en las
cuales se representaba la Virgen, S.
Francisco y S. Luis. Cabe destacar, no
obstante, la clarísima devaluación de
este tipo de piezas en comparación
con las tablas argentíferas. De hecho,
los colectores apostólicos encargados
de los bienes de D. Lourenço obtuvie-
ron un valor irrisorio por estas tablas,
pues, incluso estando valoradas en
apenas 3 libras, se vendieron por 40
sólidos (c.5% del valor previsto).
SARAIVA, A.: “O quotidiano da casa
de D. Lourenço Rodrigues”, pág. 430.
En 1362 el mismo prelado había man-
dado pintar las imágenes (esculpidas)
de la iglesia de la Colegiata de Santa
Maria do Castelo, en Lisboa, así como
el frontal del altar de Santa Helena y el
frontal y el sobrefrontal del altar
mayor, tratándose, por lo tanto, de
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63 Sobre estos retablos, consúlte-
se ALMEIDA, C. y BARROCA, M.: His-
tória da Arte em Portugal, vol. 2, O
Gótico, Lisboa (2002), pág. 199-207.
64 ÍDEM, pág. 269-71.
65 Las piezas se encuentran en los
siguientes lugares: Cárquere, Guima-
rães (Museo Alberto Sampaio), Barce-
los, Roças, Monsarros, Mora
(desaparecida tras 1922), Brotas y
Évora. ALMEIDA, C. y BARROCA, M.:
História da Arte en Portugal, pág. 271-
75.
66 ÍDEM, pág. 275.
67 Se trataba, probablemente, de
un peine litúrgico, lo que explicaría su
presencia habitual entre los bienes de
varios obispos. Estos peines se utiliza-
ban en ceremonias especiales, como
en la imposición de la mitra episcopal
a un nuevo obispo, o en ceremonias
más comunes, para prevenir la conta-
minación de los sacramentos eucarísti-
cos con cabellos y suciedad del
oficiante. ROBINSON, J.: Masterpieces.
Medieval Art, pág. 22-23.
68 ”… et tabulam crucifixi sculp-
tam de ebore et acerram argenteam
cum suo cocleari”. COSTA, A. J.: A
Biblioteca e o Tesouro, pág. 59.
69 ”… et duos baculos de ebore
cum astilibus ejusdem” ÍDEM, pág.
60.
70 ”… et duas pixides eboris” IBÍ-
DEM.
71 ”… in ornamentis majestatem
nostram maiorem de ebore et III.es
capas de exameth et III.es mantos qui
illuc in arcis remanserunt” ÍDEM, pág.
68. D. Egas Fafes estuvo en vías de ser
arzobispo de Santiago de Compostela,
habiendo sido nombrado arzobispo de
Compostela por el Papa el 18 de
diciembre de 1267, mientras se
encontraba en Roma. Sin embargo,
nunca llegó a tomar posesión del
cargo por haber fallecido en el camino
de regreso, en Montpellier, el 8 de
marzo de 1268.
72 ”… et unam magestatem
Sancte Marie de ebore” ÍDEM, pág.
69.
73 ”Item quandam ymaginem
Sancte Marie eburneam. Item quem-
dam pannum in quo depicta et pluri-
bus ymaginibus arbor vite” ÍDEM, pág.
72.
74 ”Item unum pectem de ebore”
ÍDEM, pág. 76.
75 ”Item meu Psalterium bonum,
quod me nutuit, & majestates meas
parvas de ebore, & Crucifixum de
ebore parvum, quod dedit mihi Magis-
ter Templi M. Martini.” SOUSA, A. C.:
Provas da História Genealógica, pág.
40.
76 ”& Crucifixum magnum de
ebore, & majestates;” IBÍDEM.
77 ”Item Domnae Adarae Petri
unan majestatem de ebore valde
bonam” ÍDEM, pág. 42.
78 ”Item mando toda a outra
minha Capella, e a minha Cruz grande
boa douro com o camafeo, e com as
pedras preciosas, que em si tem, e os
barris do cristal, e que as rreligas, e
todalas outras Cruzes, e Magestades,
e livros, e todalas outras couzas, que
pertencem a essa Capella, e que hi
andam, ou que no meu Reposteiro
entam trouver, que fiquem ao Infante
Dom Affonso meu filho” ÍDEM, pág.
126.
79 ”Item huum crucifijo d Amalfi”
COELHO, M. H. e VENTURA, L.: “Os
bens de Vataça”, pág. 71.
80 ”Item tres pentees grandes de
marfy metudos en hu(m)a fonda lavra-
da de tear; Item hu(m)a caussela de
marffi fechada com religas”, SANTOS,
A. y SARAIVA, A.: “O Património da
Sé de Viseu segundo um inventário de
1331”, Revista Portuguesa de História,
32 (1997-98), pág. 95-148.
81 ”… e huum crucifico de marfil
com seus cabellos e barva dourada”
COSTA, A. J.: A Biblioteca e o Tesou-
ro, pág. 84.
82 ”Item. Hu(m)a cousella branca
d’almafiim, que see chea de bisalhos
de parte das sobredictas relíquias”
ÍDEM, pág. 120.
83 ”Item. Hu(m)la cousella de
marfil, que nom ha (relíquias) ni cober-
toyra.” ÍDEM, pág. 121.
84 ”Item. Hu(m)la boceta grande
de marfil cum su cubertoira.” ÍDEM,
pág. 125.
85 ”Item. Hu(m)as tavoas doura-
das com figuras de marfi, em que está
a nacença de Jhesu Christo e a paixom
e mingua-lhy os esteos. E som três
ordees de imagees.” ÍDEM, pág. 128.
86 ”Item. Duas tavoas outras com
seus portaaes dourados, em que está
figurada a nacença de Jhesu Christo
de imaagees de marfi, que som doze.”
IBÍDEM.
87 ”Item. Outras duas tavoas com
seus portaaes dourados, em que está
a figura de Jhesu Christo posto na cruz
e soterrado, em que som catorze
peças” IBÍDEM.
88 ”Item. Huum capitel d’alma-
fim, britado da hu(m)a parte. (…)
Item. Hu(m)a ara e hu(m)a frol e huum
que semelha cavidii d’almafintado e
cinquo esteos de páao pequenos e
dourados, que dizem que som das
tavoas do almafim. E disse o priol de
Sam Christovom que o cavide see
posto na ymagem de Santa Maria.”
ÍDEM, pág. 133.
89 ”item huum pente d’almaffim
en hu(m)a bainha”. SARAIVA, A.: “O
processo de inquirição do espólio de
um prelado trecentista: D. Afonso
Pires, Bispo do Porto (1359-1372)”,
Lusitania Sacra, 13-14 (2001-02), pág.
197-228, específicamente pág. 223.
90 ”e a minha Cruz grande boa
douro com o camafeo” SOUSA, A. C.:
Provas da História Genealógica, pág.
126.
91 ”Item mando ao meu monas-
terio de Sancta Clara, e de Sancta Isa-
bel (…) a minha brocha grande do
camafeo furada no mejo goo” ÍDEM,
pág. 151.
92 ”Item. Hu(m)a cruz d’ouro toda
que há huum crucifico branco com
duas ymagees d’alabastro e em cima
do crocifiço huum camafeo e mays
doze pedras, dellas vermelhas e dellas
cardeas. E hu(m)a dellas dizem que hé
çafira e outra jagonça e huum Agnus
Dei detrás com quatro Evangelista,
que pessou nove marcos e meyo.”
COSTA, A. J.: A Biblioteca e o Tesou-
ro, pág. 83.
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93 COELHO, M. H. e VENTURA, L.:
“Os bens de Vataça”, pág. 45.
94 ”Item mando que as grilandas,
que leixava à Raynha de Castella
minha filha, que lhas nõ dem. Item o
camafeo do gallo, que lhe leixava já
lho dei. (…) Item leixo ao Infante Dom
Fernando meu neto (…) o camafeo
figura de Leom, que me deu ElRey, o
qual foi achado em hum moimento, o
campo he de safira, e o Leam branco,
e tem duas safiras e dous rubins, e
quatro graõs de aljôfar a redor”
SOUSA, A. C.: Provas da História
Genealógica, pág. 341.
95 ”Item mando ao Infante D. Fer-
nando meu neto (…) o meu camafeo
do Leom, q me deu ElRey seu Avo, e
foy delRey D. Deniz seu bizavo. (…)
Item lhe leixo o camafeo de homem
bochechudo, que me deu seu Avo.”
ÍDEM, pág. 347.
96 ”Item mando a Infante D.
Maria minha neta (…). Item lhe leixo o
meu camafeo grande de colo, que
tem hu baselisco, e figura de homem,
e de Leom, e com esmeraldas miudas
em redor, e o campo, e as figuras del,
he pardo” ÍDEM, pág. 348.
97 ”Item mando a Infante D.
Maria minha neta (…). Item lhe leixo o
Castelete q me deu a Rainha de Caste-
lla minha filha, e tem dous camafeus
de figuras de Leoens, hum branco, e
outro tenado, com aljôfar, e pedras
finas, miúdas em redor, e com hu graõ
de aljôfar no cabo” ÍDEM, pág. 348.
98 Esta joya había pertenecido a la
hija natural de D. Dionisio I, D.ª María
Alfonso: “Item mando a Infante D.
Beatriz minha neta (…). Item lhe leixo
o meu Reliquario de camafeo que foy
de D. Maria Affonso, e he figura de
Samsam esee sobre hu(m) Leom, e o
campo he preto, e o home(m) e Leom
brancos, e tem esmeraldas, e robis
pequenos da redor.” ÍDEM, pág. 349.
99 “Item mando a Infante D. Bea-
triz minha neta (…). Item lhe leixo a
minha Cruz do ouro, que tem cama-
feo figura de cabeça branca em
campo preto, e a redor do camafeo
esmeraldas, e robis pequenos, e nos
cantos da Cruz dous robis, e duas safi-
ras.” ÍDEM, pág. 349.
100 SARAIVA, A.: “O quotidiano
da casa de D. Lourenço Rodrigues”,
pág. 422. Cabe destacar que los bien-
es de este prelado fueron valorados en
cuantías astronómicas, contándose
11.071 monedas de oro, 252 marcos
en moneda de plata (o sea, cerca de
120 kilos), una biblioteca con 47 volú-
menes y una vajilla de plata compues-
ta por 137 piezas que pesaba, en
total, 524 marcos. De este modo, se
entienden fácilmente los motivos de la
encendida disputa entre la curia papal
y la corona portuguesa sobre la divi-
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1. Introdução
Como sucede um pouco por toda a Europa, também em Portugal o mundo medieval tem uma forte pre-
sença nos discursos sobre a identidade nacional1. No caso português esta associação tem-se traduzido, essen-
cialmente, na valorização do passado cristão posterior à fundação do reino em 1128-43. Por este motivo, a
presença islâmica é subvalorizada, bem como o período que antecede a independência face à coroa de Leão e
Castela. Nos últimos duzentos anos, com particular enfoque durante a ditadura do Estado Novo (1926-1974), a
relevância deste passado medieval conduziu à recuperação, e reconstrução, de centenas de monumentos do
período românico e gótico, mesmo que muitos deles apresentassem escassos elementos originais2. Por este moti-
vo a paisagem portuguesa, nos campos e nas cidades, encontra-se pejada de muralhas, castelos, pontes, torres,
igrejas, capelas, mosteiros, fontes e ermidas que testemunham esse passado medieval, simultaneamente cristão
e independente. Não surpreende, por isso, que à excepção das iluminuras o panorama artístico medieval portu-
guês seja, proporcionalmente, mais rico em monumentos do que em objectos artísticos móveis, sendo a escas-
sez mais notória ao nível das artes sumptuárias.
Nos últimos anos os investigadores portugueses têm analisado criticamente tanto a falta de sustentação
arqueológica e documental de muitas das opções tomadas pelos restauradores, bem como a percepção envie-
sada do mundo medieval que os restauros arquitectónicos e certas exposições comemorativas ajudaram a criar,
desmontando as diferentes agendas ideológicas que motivaram essas intervenções3. Tais estudos demonstram
que nem sempre a materialidade de um monumento medieval, ou mesmo de um objecto, traduz uma maior
fidelidade ao passado. Uma evocação literária, o desenho de uma obra desaparecida, uma referência documen-
tal avulsa podem ser tão ou mais fidedignas, palpáveis ou inspiradoras do que um monumento fortemente
(re)construído em data recente. Nesse sentido, considerar que a História da Arte apenas se pode basear em
objectos que tenham alcançado os nossos dias só pode ser classificado como uma falácia de raiz positivista. É
certo que a experiência estética do investigador se torna mais fácil na presença do objecto, mas a sua ausência
não a impossibilita. Para que isso suceda, naturalmente, é tão importante a análise comparativa dos objectos
remanescentes, similares aos descritos ou enumerados nos textos literários e nos documentos, como uma certa
imaginação reconstrutiva que combata a aridez e a irritante concisão das notícias escritas. Mas acima de tudo,
é fundamental o investigador operar por analogia com as suas experiências estéticas anteriores, particularmen-
te as que resultaram do contacto com obras de arte medievais. Se conseguirmos libertar-nos da preponderância
dada ao objecto histórico, tantas vezes mais imaginado do que real, mesmo tendo massa, volume, cor e textu-
ra, é possível abrir o espírito, e a inteligência, a outro tipo de fontes e documentos. Em suma, espero conseguir
transmitir ao leitor uma ideia do admirável mundo das artes sumptuárias que se encerra em alguns textos medie-
vais portugueses, designadamente em testamentos, inventários de tesouros e outros arrolamentos do mesmo
género, sublinhando até que ponto ele diverge do mundo revelado pelas obras de arte remanescentes em Por-
tugal do mesmo período.
2. A presença da cultura secular na arte medieval portuguesa
Se em países como Espanha ou Itália as obras de arte móveis e imóveis que chegaram até aos nossos dias
testemunham uma grande diversidade de temas, materiais, técnicas e linguagens, a verdade é que no caso por-
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tuguês essa variedade é bastante mais limitada, entrincheirando-se no domínio da arte religiosa, especialmente
nos objectos litúrgicos e na imaginária de altar em pedra. Para se ter uma ideia do grau desta diferença, basta
referir que não existe qualquer tipo de pintura portuguesa, religiosa ou secular, sobre tábua ou sobre parede,
realizada antes de 1400, embora a documentação da época prove que ela existiu4. Do mesmo modo, pratica-
mente não subsistem camafeus ou objectos em marfim desse tempo, o que é contrariado, também, por indica-
ções documentais e pelo próprio estudo das fontes de inspiração de algumas obras remanescentes.
No que se refere à cultura secular, e profana, Portugal não tem uma tradição artística relevante no tratamen-
to de temas e figuras deste tipo, exceptuando no período do Neoclassicismo e do Romantismo5. Quanto mais se
recua no tempo, mais escassas são as obras remanescentes com temas seculares, dominando, pelo contrário, as
obras de temática religiosa. Mas mesmo em relação ao período medieval, existem várias evidências que permitem
matizar esta realidade. Em primeiro lugar subsistem algumas obras de arte que testemunham o vigor deste uni-
verso, como por exemplo diversos capitéis românicos esculpidos com figuras do mundo pagão, nomeadamente
sereias e centauros (na Sé de Coimbra, na Charola de Tomar, etc.), embora seja difícil perceber como é que estas
figuras eram identificadas e interpretadas no seu tempo. Em segundo lugar, existem várias informações docu-
mentais que provam o enraizamento da cultura secular em Portugal entre os finais do século XIII e os finais do
século XIV, ainda que parte dela seja enquadrada dentro da mundividência cristã6. Tais dados referem a existência
de objectos sumptuários associados aos valores culturais da aristocracia da época e do próprio alto-clero. Tratan-
do-se de dados qualitativos, que se referem a práticas sociais de consumo de objectos de luxo, tais peças devem
ser consideradas como uma simples amostra, um sintoma, de uma realidade mais enraizada. Na maior parte dos
casos, estas obras eram a manifestação visual de uma cultura cavaleiresca transeuropeia bem conhecida através
dos romances de cavalaria e dos textos de amor cortês, embora filtrada para a realidade ibérica7. É neste contex-
to que se integram obras de arte documentadas em tesouros portugueses representando heróis ilustres ou aman-
tes famosos, particularmente aqueles que assumiam maior destaque nos ciclos de Tróia, da Bretanha e de
Alexandre, como o Cavaleiro do Cisne ou o próprio Alexandre Magno. Por último, subsistem também algumas
obras de arte inseridas em contexto religioso, mais complexas em termos de composição e/ou em termos discur-
sivos, que tornam latente a influência de temáticas ou obras seculares no seu processo de concepção e execução.
Estão nesta situação, por exemplo, obras que indiciam a influência formal e temática de objectos de toucador, em
marfim, ou objectos pertencentes a baixelas de aparato, maioritariamente produzidos em França e Itália8.
2.1. Ut pictura poesis
Costuma dizer-se que a Arte e a Literatura são disciplinas irmãs e, pelo menos desde Horácio, que se diz que
a Pintura é como a Poesia, e vice versa, ut pictura poesis. Interessa, pois, começar esta pesquisa identificando a
presença e os vestígios da literatura secular em Portugal durante a Idade Média. Desde logo, encontramos refe-
rências dispersas a heróis do ciclo arturiano, ou da Bretanha, na poesia dos trovadores galego-portugueses (as
cantigas), especialmente durante o reinado de D. Dinis (1279-1325)9. São também muito importantes os dois
fragmentos de uma tradução portuguesa do Merlim realizada nos inícios do séc. XIV que lograram sobreviver
até aos nossos dias. Outra indicação de relevo encontra-se no colófon de um manuscrito quinhentista do José
de Arimateia, confirmando que a tradução do mesmo ocorreu por volta de 1314. Segundo Ivo de Castro, exis-
tem mesmo indícios muito fortes em como todo o ciclo Pós-Vulgata da matéria da Bretanha foi traduzido para
galego-português nos meados do séc. XIII10. Por último, devemos ter presente também a extensão e o valor sim-
bólico de várias passagens dedicadas a temas e figuras do ciclo de Tróia e do ciclo da Bretanha que são muito
utilizadas nas crónicas medievais e nos livros de linhagens portugueses11.
Gostaria de sublinhar que este último tipo de textos resulta de leituras e interpretações das principais cróni-
cas ibéricas produzidas nos finais do século XIII, sobretudo a General Estoria e a Primera Cronica General de Espa-
ña encomendadas por Afonso X12. Refiro, apenas a título de exemplo, que o Livro de Linhagens do Conde Pedro
Afonso de Barcelos, compilado por volta de 1340 e revisto em 1360-65 e, novamente, em 1380-83, dedica
vários fólios a enumerar a genealogia de vários heróis como o rei Príamo, Eneias ou o rei Artur13. Tais passagens
também incluem alguns excursos que abordam amores célebres vividos por figuras desses ciclos, como Páris e
Helena ou Dido e Eneias. A acrescentar a estes dados, registe-se que a mais ambiciosa crónica produzida em Por-
tugal durante o século XIV a Crónica Geral de Espanha de 1344, que segue de muito perto a General Estoria,
inclui vários episódios sobre os feitos realizados por Hércules na Península Ibérica, sendo colocados num pata-
mar próximo ao dos feitos militares do Cid14. Este tipo de literatura encontrava-se nas melhores bibliotecas da
alta aristocracia, entre saltérios, breviários, livros de horas e cadernos com a vida dos santos. A biblioteca de D.








36 A cultura secular e as artes sumptuárias em Portugal (sécs. XII-XIV)
QUINTANA Nº9 2010. ISSN 1579-7414. pp. 13-47
Grego e Castelhano, incluía um livro sobre o Cid e um outro que aparenta corresponder a uma versão da Pri-
mera Cronica General de España15. 
2.2. Tróia e Alexandre
A maior parte das informações que temos sobre a presença de obras de arte com temáticas secualres em
Portugal durante a Idade Média é indirecta16. Existem alguns casos isolados, como a representação de um sáti-
ro-demónio (Fig. 1) no Juízo Final do túmulo de D. Inês de Castro (c.1358-60), onde esta sinistra personagem
gira um espeto humano nas chamas da Boca do Inferno. Outro caso, identificado por Francisco Teixeira, diz res-
peito à representação do Voo de Alexandre (Fig. 2) num capitel do claustro de Celas, obra esculpida por volta
de 1330-5017. Este tema, ilustrativo do espírito conquistador e ousado de Alexandre Magno, tal como a sua céle-
bre descida ao fundo do oceano numa campânula de vidro, tanto podia ser objecto de admiração como podia
ilustrar, nas moralizações dos pregadores, o pecado do orgulho. Fosse como fosse, o Voo de Alexandre foi bas-
tante representado na arte medieval e o interesse por este herói na Península Ibérica está bem documentado
através do poema épico Libro de Alexandre, escrito durante a primeira metade do século XIII, cujas repercussões
também se fizeram sentir na literatura portuguesa medieval18.
Ao nível das obras desaparecidas encontramos informações preciosíssimas no inventário dos bens de D. Vata-
ça Lascaris, um documento exaustivamente estudado por Leontina Ventura e Maria Helena da Cruz Coelho19. Esta
dama da alta aristocracia era neta do imperador Teodoro II Lascaris e sobrinha de João IV Lascaris20, tendo chega-
do a Portugal em 1282 como aia de D. Isabel de Aragão, esposa do rei D. Dinis. Em 1285 casou com um velho
nobre português, tendo enviuvado sem filhos dez anos depois. Em 1297 passou a viver em Castela como aia da
princesa D. Constança, filha de D. Isabel e D. Dinis, regressando definitivamente a Portugal em 1317. Era senho-
ra de um conjunto de moradias de aparato, quase todas em meio urbano, tendo vivido em Valladolid, Sevilha, Lis-
boa, Santarém, Coimbra e Santiago do Cacém. O seu tesouro era constituído por dezenas de objectos de alto
valor, nomeadamente relicários, coroas, jóias, pedras preciosas, camafeus, guadamecis, salseiras em jaspe, peles,
amuletos, têxteis diversos, panos historiados, tabuleiros de xadrez e vários livros, tal como já referimos. No elen-
co destes bens identifica-se um pano de parede com a figura de Alexandre, “huum destalho com figura d Aley-
sander”21. Seria um pano mais modesto, seguramente, do que a tapeçaria encomendada pelo Duque de Berry por
volta de 1400, actualmente no Metropolitan Museum de Nova Iorque. Referimo-nos à tapeçaria dos Nove Heróis
que englobava o mundo pagão, o Antigo Testamento e o Novo Testamento, representados por Heitor, Alexandre
e César, no primeiro caso, por David, Josué e Judas Macabeu, no segundo caso, e pelo Rei Artur, Carlos Magno
e Godofredo de Bulhão no último. Igualmente relevante, e talvez como memória da sua ascendência bizantina, o
sobrecéu da sua cama estava bordado com figuras do ciclo de Tróia, “huum çeo de cama com figuras de Troha”22.
Seria também uma obra mais simples do que a tapeçaria representando uma batalha troiana que se encontrava
pendurada no salão de um dos paços do já citado Duque de Berry, tal como a vemos pintada na iluminura do mês
de Janeiro, Dia de Reis, das célebres Les Três Riches Heures dos irmãos Limbourg.
2.3. O Cavaleiro do Cisne
O testamento da rainha D. Beatriz (†1358), esposa do rei D. Afonso IV de Portugal, é extremamente infor-
mativo a respeito da existência e da circulação de objectos de luxo com figuras seculares no tesouro da realeza
portuguesa. Esta filha de D. Sancho IV de Castela e de D. Maria de Molina reuniu um dos mais fascinantes espó-
lios no domínio das artes sumptuárias de que há registo em Portugal durante a primeira dinastia. Uma das peças
mais notáveis do seu tesouro, que doa ao seu filho D. Pedro, rei de Portugal entre 1357 e 1367, é identificada
nos seguintes termos: “Item mando a ElRey D. Pedro meu filho a minha taça com sa sobre copa, e com seu capi-
tel do cavaleiro do Cirne, e com hum pichel pequeno, esmaltado, a qual taça e pichel, e me a dita Raynha Dara-
gom, minha filha, enviou”23. Tratava-se, pois, de uma taça cuja tampa estava coroada com a representação do
Cavaleiro do Cisne, uma figura que pertence tanto ao ciclo da Bretanha, como ao ciclo das chansons de geste
francesas relacionadas com a gesta das Cruzadas na Terra Santa. Como é referido no texto, a taça e o copo
foram oferecidos a D. Beatriz pela sua filha, a rainha D. Leonor de Portugal, casada desde 1347 com D. Pedro
IV de Aragão, sendo por isso uma peça produzida nesse reino ou importada pela coroa aragonesa.
Os textos mais antigos referentes ao Cavaleiro do Cisne datam do século XII, tendo sido na Chanson d’An-
tioche que o Cavaleiro do Cisne é associado pela primeira vez à linhagem de Godofredo de Bulhão24. De acor-
do com esse texto, a aparição do herói teve lugar na cidade de Nijmegen durante o império de Otão. O herói
sobe o rio num barco puxado por um cisne colocando-se ao serviço da Duquesa de Bouillon (Bulhão) e para pro-
teger o ducado dos ataques de Reinier, um duque saxão. O cavaleiro socorre a Duquesa com sucesso e como
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recompensa recebe a mão de Beatriz, sua filha. Porém, o herói coloca como condição deste matrimónio nunca
lhe perguntarem quais as suas origens. Como na lenda da fada Melusina, o casal prospera e tem uma filha, cha-
mada Ida. Mas quando a moça atinge os sete anos de idade Beatriz rompe o prometido colocando a questão
interdita ao marido. Cumprindo o voto, o Cavaleiro do Cisne vê-se obrigado a abandonar o lar, reembarcando
num barco puxado pelo mesmo cisne. A relação com a linhagem de Bulhão dá-se através do matrimónio de Ida
com o conde Eustácio de Bolonha, de cujo matrimónio nascem três herdeiros: Godofredo, Eustácio e Balduíno25.
A fusão entre este tema, associado ao ciclo das Cruzadas, e o ciclo da Bretanha dá-se através de Konrad von
Würzburg, nos meados do século XIII26. Este autor assimila o Cavaleiro do Cisne ao herói Lohengrin, do arturia-
no Parzifal de Wolfram von Eschenbach (redigido por volta de 1203)27. Esta complexa genealogia, porém, não
traduz a enorme popularidade da lenda do Cavaleiro do Cisne. Esta figura era suficientemente apreciada na
Península Ibérica para ser incluída num dos quatro livros da Gran Conquista de Ultramar, mega-crónica das cru-
zadas na Terra Santa encomendada pelo rei D. Sancho IV de Castela, por volta de 1293-95. O colófon do mais
antigo manuscrito deste texto é, de resto, extremamente claro sobre a importância dada ao Cavaleiro do Cisne.
“Este libro de la grant estoria de Ultramar, que fue fecho sobre los nietos et los bisnietos del cauallero del Cisne,
que fue su comienço de la grant hueste de Antíocha, Godofré de Bullón con sus hermanos, mandó sacar de
franceses en castellano el muy noble don Sancho, rrey de Castiella”28. Este rei parece ter nutrido um grande inte-
resse pelo Cavaleiro do Cisne, uma vez que entre as várias selas luxuosas que encomendou em 1294 encontra-
va-se uma decorada com esta figura lendária29. Infelizmente, nenhuma destas selas sobreviveu, mas há outras
que podem servir-nos de termo de comparação. Uma delas encontra-se actualmente no Metropolitan Museum
e está datada de c.1430-60. Terá sido produzida no Tirol, segue a tipologia típica das selas húngaras e foi feita
com placas de osso de veado. Embora seja uma peça muito posterior, e realizada num território muito afastado,
ela ajuda-nos a construir uma imagem aproximada da luxuosidade das selas de D. Sancho IV30. Estas selas de
luxo eram muito estimadas e mesmo os mais sensatos podiam deixar-se encantar com a sua beleza, como suce-
deu com D. Afonso Henriques. Em boa hora, por intervenção divina, comprara o arcediago D. Telo uma sela em
Montpellier, no regresso da sua peregrinação de quatro anos à Terra Santa. Certo dia do ano de 1130, já em
Coimbra, seguia D. Telo montado numa mula com essa sela “nimis pulcram” (extremamente bela) quando a
comitiva do primeiro rei de Portugal se interessou pela peça. Segundo as crónicas monásticas, a atracção foi tal
que o rei ofereceu os Banho Régios da cidade em troca da sela, sendo nesse local que o próprio D. Telo viria a
fundar o importante mosteiro de Santa Cruz de Coimbra31. 
Apesar de toda esta popularidade, não são muito comuns as representações medievais do Cavaleiro do
Cisne. Um raro exemplo encontra-se numa misericórdia da catedral de Exeter, datado entre 1230 e 1279 (Fig.
3)32, e há ainda um ou outro cofre em marfim que representa esta figura, embora esteja longe de ter tido a popu-
laridade de outras figuras e temas inspirados nos romances de cavalaria medievais33. Esta escassez torna-se mais
vincada se a compararmos com o sucesso de Lohengrin/Cavaleiro do Cisne no período romântico, designada-
mente a partir do momento em que Wagner pegou no tema para criar a ópera Lohengrin, que inclui a célebre
marcha nupcial usada ainda nos nossos dias. Ainda assim, chegaram até nós múltiplas informações sobre a
popularidade desta figura na Idade Média. Por exemplo, o rei de Inglaterra Eduardo I elege o cisne como emble-
ma das festividades que organiza em 1306, com vista a sublinhar as suas ligações aos heróis do ciclo da Breta-
nha. Em Portugal, segundo Garcia de Resende, o rei D. João II colocou sob o signo do Cavaleiro do Cisne as
festividades que realizou Évora, em 1490, por ocasião do casamento do seu filho D. Afonso com a princesa D.
Isabel de Aragão, filha dos Reis Católicos34.
Importa referir que a lenda do Cavaleiro do Cisne também está relacionada com uma lenda do folclore euro-
peu sobre seis irmãos transformados em cisnes, dos quais apenas cinco conseguem readquirir forma humana.
Estas duas lendas fundem-se ainda nos meados do século XII, transformando-se esta última no intróito à lenda
do Cavaleiro do Cisne35. De acordo com essa lenda, havia um rei que durante uma caçada encontrara uma fada
na floresta e que depois casara com ela. Do matrimónio nascem sete filhos gémeos, seis rapazes e uma rapari-
ga, cada um deles com uma corrente de ouro à volta do pescoço. A rainha-fada morre numa altura em que o rei
se encontrava numa campanha militar. A sogra —é sempre a sogra ou a madrasta— manda que as crianças sejam
abandonadas na floresta. Sete anos mais tarde, a velha rainha descobre que as crianças tinham sobrevivido e
manda um criado cortar as correntes de ouro às crianças quando estivessem a dormir. No momento em que as
correntes são quebradas seis das crianças transformam-se em cisnes e voam pelo reino, pousando em diferentes
rios. A malfadada avó chega ao ponto de fundir o ouro de uma das correntes para refazer uma taça partida da
sua baixela. Durante esse tempo todo, a menina, que tinha conseguido esconder-se, permanece com a sua cor-
rente de ouro intacta. Mais tarde, através desta filha, o rei descobre a verdade cruel e obriga a avó a devolver as
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crianças devolve-lhes as correntes e elas adquirem novamente a forma humana, excepto o menino cuja corrente
a rainha usou para refazer a taça. Dos cinco meninos, apenas um decide permanecer junto do irmão que per-
manece transformado em cisne. Com ele percorre os mares do mundo, num barco puxado, precisamente, pelo
seu irmão-cisne36. É nestas andanças que, sessenta anos mais tarde, chega a Nijmegen para salvar a duquesa.
O interesse pelo Cavaleiro do Cisne esteve muito difundido nos finais da Idade Média e ajudou a fazer do
cisne um animal totémico. Diversas linhagens europeias, a começar pela dos Bulhões, consideravam-se descen-
dentes do Cavaleiro do Cisne. Os valores que o mesmo personificava associados à aura maravilhosa que o envol-
via contribuíram para a elevada popularidade desta figura e do cisne com corrente de ouro. Diversas casas nobres
e reais reclamavam ligações linhagísticas ancestrais ao Cavaleiro do Cisne, como sucedeu com a casa de Borgo-
nha. Tal associação encontra-se expressa no que sobra de uma grande tapeçaria flamenga dedicada à lenda do
Cavaleiro do Cisne (Fig. 4). Actualmente preservada no Castelo Real de Wawel, em Cracóvia, esta tapeçaria rea-
lizada por volta de 1460 mostra o encontro da jovem irmã com os seus irmãos-cisnes seguida por outras cenas
passadas na corte borgonhesa onde figura D. Isabel de Portugal37. Em Inglaterra foram sobretudo as famílias De
Bohun e Lancaster quem mais reclamou esta descendência linhagística38. Quando Henrique de Lancaster se tor-
nou rei em 1399, como Henrique IV, o cisne ficou associado ao título de Príncipe de Gales e aos Lancaster. Tal-
vez esta relação com os Lancaster explique os cisnes com coroas de ouro presas ao pescoço que encontramos
pintados no tecto da Sala Grande do Paço de Sintra (Fig. 5). Apesar de estas pinturas serem cópias setecentis-
tas de pinturas feitas nos finais do século XVI, é possível que o tema do tecto fosse o mesmo desde o reinado
de D. João I (1385-1433). Aliás, foi na época deste rei de Portugal, esposo de D. Filipa de Lancaster (ou Lencas-
tre, como se dizia em português), que esta secção do paço foi construída.
Nada subsiste da notável peça de ourivesaria referida no testamento da rainha D. Beatriz, mas pela descri-
ção percebe-se que o Cavaleiro do Cisne se encontrava no topo da estrutura e que funcionaria como pega para
abrir a tampa. A sintaxe do texto testamentário deixa-nos dúvidas sobre se este “capitel do cavaleiro do Cirne”
seria esmaltado ou não, pois a indicação desta técnica segue-se ao pichel pequeno (copo com asa) que fazia
parte do grupo da taça, tampa e capitel. No entanto, as obras remanescentes associadas ao Cavaleiro do Cisne
são tão raras que se destaca imediatamente uma insígnia esmaltada representando o cisne com corrente de ouro
e com colar em forma de coroa (Fig. 6)39. Esta peça terá pertencido a um membro da linhagem dos De Bohun
ou dos Lancaster, ou a um destacado apoiante dos mesmos, uma vez que ambas tomavam o cisne como emble-
ma heráldico. Este símbolo estava de tal modo enraizado que os seus traços gerais são retomados numa gravu-
ra tardo-gótica na qual se representa o Cavaleiro do Cisne dentro de um barco puxado pelo seu irmão-cisne (Fig.
7). Há várias informações documentais a insígnias deste género, mas o Cisne de Dunstable, datado de c.1400,
é a única que sobrevive40. Trata-se de uma peça feita em esmalte branco, opaco, sobre ouro, uma técnica conhe-
cida como émail en ronde bosse e desenvolvida em Paris a partir do segundo quartel do século XIV. Apesar de
nada provar que o Cavaleiro do Cisne era feito em esmalte, creio que o Cisne de Dunstable nos oferece um bom
referente para a representação do Cavaleiro do Cisne referido no testamento da rainha D. Beatriz.
3. Artes sumptuárias
3.1. Frontais e tábuas de altar
Não subsiste em Portugal qualquer tipo de pintura, sobre parede ou sobre madeira, anterior ao século XV.
As fontes portuguesas mais antigas, porém, referem a existência de várias tábuas em prata dourada, ainda que
nenhuma delas tenha alcançado os nossos dias. Estas tábuas douradas podiam ser colocadas em frente ao altar,
sendo referidas como antependium ou tabula de ante altare, ou sobre a mesa de altar, sendo referidas, neste
caso, como tabulam altaris, tabula retro altaris ou tabula de super altare. Diego Gelmírez, por exemplo, também
dotou o altar-mor da Catedral de Santiago de Compostela com este tipo de equipamento litúrgico, sendo com-
plementado por um imponente baldaquino à maneira das basílicas de Roma. Neste caso, o polémico arcebispo
encomendou num primeiro momento um enorme frontal de altar em prata dourada, realizado em 1105-06, e
só mais tarde encomendou uma tabula retro altaris, realizada em 1135. Apesar de nenhuma destas peças se
conservar, subsistem boas descrições contemporâneas deste altar e preserva-se ainda um desenho da tábua de
altar realizado no século XVII41. Em conjunto, estas informações permitem-nos ter uma ideia aproximada de
como seria esta imponente peça litúrgica, apresentando-se aqui uma proposta de reconstituição realizada por
Serafim Moralejo (Fig. 8)42.
Podemos ter uma melhor ideia de como seriam estas peças comparando-as com algumas obras que se con-
servam na Escandinávia, ainda que estas sejam em cobre dourado e não em prata dourada. Veja-se, por exemplo,
o antigo altar da igreja de Lisbjerg (Fig. 9), perto de Ǻrhus (Dinamarca), executado entre 1125 e 115043. Em Por-
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tugal o único objecto subsistente que nos pode dar uma ideia sobre este tipo de peças diz respeito a um peque-
no relicário do mosteiro de Arouca, datado de c.1200-30 (Figs. 10)44. Lendo as fontes existentes dos séculos XI a
XIV, verifica-se que o prestígio e o valor monetário deste tipo de tábuas douradas ultrapassava, em muito, o das
tábuas pintadas. Aparentemente, as tábuas pintadas seriam apenas versões mais económicas das tábuas revesti-
das com uma superfície em metal precioso, ou mesmo imitações simples de frontais em tecido, não merecendo
por isso o mesmo destaque na documentação, onde se acentua a doação deste tipo de objectos preciosos ou da
matéria-prima necessária para os realizar. Por este motivo, são muito mais frequentes as menções a estas peças
argentíferas do que a tábuas pintadas.
A referência mais antiga que conheço a este tipo de obras encontra-se no testamento do conde moçárabe
de Coimbra D. Sesnando, de 1087, onde se refere a doação de alguns bens em ouro destinados à encomenda
de um frontal, cruzes, cálices e outros recipientes litúrgicos para a igreja de S. Miguel de Mirleus45. Entre 1086 e
1091 D. Boa Mendes doou também cinquenta metcales de ouro à catedral de Coimbra para se dourar o altar
de Santa Maria46. Em todo o caso, as informações mais conhecidas sobre este assunto dizem respeito ao traba-
lho efectuado na Sé de Coimbra por Mestre Ptolomeu, um artista de provável origem bizantina47. Este artífice
esteve ao serviço da catedral pelo menos durante um ano no episcopado de D. Miguel Pais Salomão (1162-76).
As referências ao trabalho deste mestre encontram-se no elenco dos benefícios que D. Miguel realizou na cate-
dral de Coimbra, onde se referem os nomes dos arquitectos Bernardo, Roberto e Soeiro responsáveis pela
empreitada românica. De acordo com as notícias registadas no Livro Preto da Sé de Coimbra D. Miguel Salomão
doou sete marcos e meio de prata e pagou sessenta e oito morabitinos para se aumentar uma tábua de altar
em prata “tabulam altaris argenteam”. Pagou também cento e cinquenta morabitinos para Mestre Ptolomeu
fazer um frontal de altar dourado “tabula ante altare”, trabalho que levou um ano a realizar. Por último, pagou
ainda dez morabitinos pelo trabalho realizado numa tábua de altar dourada “tabula de super altare” na qual
estava pintada a história da Anunciação48. 
De acordo com o Livro das Calendas da Sé de Coimbra, o primeiro rei português, D. Afonso Henriques, tam-
bém contribuiu com sete marcos de prata para a ampliação de uma tábua de altar desta catedral, provavelmente
a mesma peça que mereceu a atenção de D. Miguel Salomão49. Ainda em relação à Sé de Coimbra conhece-se
a doação de uma outra tábua de altar em prata, acompanhada por outros objectos argentíferos, feita por um
cavaleiro de nome Cipriano falecido em 117250. Ligeiramente anterior é a referência a vários ornamentos reli-
giosos doados ao mosteiro de Arouca pela abadessa D. Toda Viegas (1114-54), entre os quais se encontra uma
referência a “tábuas”51. No codicilo do primeiro testamento do segundo rei de Portugal, D. Sancho I, passado
em 1188, previa-se a oferta de cinquenta marcos de prata para dotar a Sé de Évora de um frontal, sendo de
salientar que se tratava de uma importante cidade alentejana recentemente tomada aos muçulmanos52.
Em relação ao século XIII subsiste um número ainda maior de informações sobre a produção de frontais e
tábuas de altar em materiais nobres, estando instituída a prática régia de doação de importantes quantias em
numerário ou em metal para a elaboração destas obras nos principais templos do país. Por exemplo, o rei D. San-
cho I, falecido em 1211, deixou dez mil morabitinos ao mosteiro de Santa Cruz de Coimbra para se fazer uma
cruz e um cálice, bem como cem marcos de prata para fazer dois frontais de altar. Tendo em conta que cada
marco de prata correspondia a cerca de duzentos e vinte e nove gramas, tendo por referente o marco de Coló-
nia, trata-se de uma doação de quase vinte e três quilos de prata53. O mesmo rei também doou mil morabitinos
à igreja de Santa Maria de Santarém juntamente com cinquenta marcos de prata para se fazer um frontal de
altar54. Seguindo o exemplo paterno, D. Constança Sanches, falecida em 1269, doou aos frades franciscanos de
Coimbra cinquenta libras para se fazer um altar dedicado a Santa Catarina55. A oferta destas cinquenta libras e,
sobretudo, a oferta de sete marcos de prata e de três cálices de prata indicam a realização de um painel de altar
neste material nobre56.
O rei D. Afonso III, falecido em 1279, mandou refazer o frontal e o crucifixo em prata da catedral de Coim-
bra, tratando-se, eventualmente, do mesmo frontal que tinha sido realizado por Mestre Ptolomeu um século
antes57. O bispo de Coimbra D. Pedro Martins, referido também como D. Pedro II, falecido em 1301 e um dos
maiores benfeitores do tesouro da catedral de Coimbra, legou ao cabido quarenta marcos de prata, quinze
dobras e seis morabitinos de ouro para se fazer e dourar uma tábua de altar lavrada com a história de Santa
Maria58. Um pouco mais tarde, o bispo de Coimbra D. Raimundo de Ébrard (f.1324) e o chantre D. André Anes
mandaram restaurar o antigo frontal do altar-mor da catedral, ficando o registo dessa intervenção em quatro
brasões esmaltados59. Na mesma catedral, na Capela de S. Geraldo, encontrava-se ainda um sobrefrontal esmal-
tado de Limoges “sobrefrontal de Elimosiis”, constituído por sete figuras60.
A preferência por este tipo de frontais e tábuas de altar argentíferas mantém-se ao longo do século XIV.
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retábulo-mor da igreja deste importante mosteiro recebeu um novo painel em prata de grandes dimensões61.
De qualquer modo é durante este século, sobretudo na segunda metade, que este tipo de obras terá começa-
do a ceder o seu lugar a painéis e retábulos esculpidos e/ou pintados. Com efeito, apesar de este tipo de peças
em madeira pintada ter desaparecido existem várias referências documentais que atestam a sua maior recor-
rência ao longo do século XIV62. Por outro lado, conservam-se ainda em Portugal vários retábulos em alto-rele-
vo realizados nesse período, como o frontal de Santo Antão de Évora (c.1325-50), o frontal da Natividade da
Atouguia da Baleia (finais séc. XIV), o enorme retábulo de Santiago Matamouros de Santiago do Cacém
(c.1330), o retábulo do Salvador na Pampilhosa (séc. XIV), o pequeno retábulo da Capela dos Ferreiros em Oli-
veira do Hospital (c.1341) ou o retábulo de S. Jorge de Eira Pedrinha (1398)63. A este respeito o retábulo da
Natividade do Museu de Alberto Sampaio, em Guimarães, é uma obra que faz a ponte entre os antigos retá-
bulos em prata dourada, normalmente em baixo-relevo, e os novos retábulos esculpidos em alto-relevo. Pelas
suas enormes dimensões, 175x135cm, e pelo contexto da encomenda, esta peça permitiu o desenvolvimento
de um belíssimo trabalho de ourivesaria em baixo e em alto-relevo, tendo sido realizado, ao que tudo indica,
por volta de 1400 com prata doada pelo rei D. João I64.
3.2. Marfins
Contam-se pelos dedos das mãos o número de peças medievais em marfim que se conservam em Portugal.
De acordo com o levantamento realizado por Mário Barroca, e exceptuando os objectos de produção islâmica,
subsistem apenas sete peças feitas neste material. Todas as peças remanescentes consistem na representação da
Virgem com o Menino e, de uma maneira geral, são obras que indiciam uma produção peninsular. O seu tama-
nho varia entre os 3 e os 60 centímetros de altura. Em termos de cronologia a peça mais antiga data de inícios
do século XIII, mas quase todas foram produzidas entre os séculos XIV e XV65. Neste grupo destaca-se a célebre
Virgem Abrideira que se conserva no Tesouro da Sé de Évora (Fig. 11) uma obra datável de c.1330 e com seme-
lhanças com a Virgem Abrideira de Allariz (Orense) e a Virgem Abrideira da Catedral de Salamanca, ambas data-
das do último quartel do século XIII66.
Estas sete peças, porém, são uma pálida amostra do que existiu na época. São múltiplas as menções a peças
em marfim que se encontram nos arrolamentos dos tesouros das instituições religiosas e da família real desde o
século XII, sobretudo majestades. Por exemplo, só no tesouro da Catedral de Coimbra conservavam-se nove
peças em marfim realizadas entre 1109 e 1324, designadamente um crucifixo, três majestades, dois báculos,
duas píxides e um pente67. A peça mais antiga foi legada pelo bispo D. Gonçalo Pais (1109-1128), que trouxe
de Jerusalém e de Constantinopla uma série de relíquias e outros objectos, incluindo uma tábua em marfim com
o Crucifixo esculpido e uma naveta em prata para o incenso com a respectiva colher68. Entre os diversos objec-
tos legados à catedral pelo bispo D. João Anaia (1148-55) à catedral contavam-se dois báculos em marfim com
as respectivas hastes69. Entre os vários objectos sumptuários que a rainha D. Mafalda (1125-1157), esposa de D.
Afonso Henriques, legou à catedral de Coimbra encontravam-se duas píxides em marfim70. O bispo D. Egas Fafes
(1248-67) legou em testamento à catedral um conjunto de obras de elevado valor, entre as quais se contavam
uma série de tecidos para ornamentar uma majestade em marfim de grandes dimensões que já se encontrava
num altar da catedral71. Entre as benfeitorias que o rei D. Afonso III realizou na catedral de Coimbra, nomeada-
mente a já referida reparação do frontal de altar em prata, conta-se a doação de uma majestade em marfim
representando a Virgem72. Nos finais do século XIII regista-se a doação de uma série de alfaias litúrgicas e de
objectos devocionais por parte do bispo D. Aimerico d’Ébrard (†1295), entre os quais se incluíam uma imagem
em marfim de Santa Maria e um pano pintado com imagens da árvore da vida73. O bispo D. Raimundo d’Ebrard
(1319-24), sobrinho do anterior, legou à catedral um pente de marfim entre vários outros objectos de luxo74.
Ao nível da realeza e da alta aristocracia, uma das notícias mais antigas a respeito da presença de marfins
encontra-se no testamento da beata D. Mafalda (c.1200-1256), grande protectora do mosteiro de Arouca e res-
ponsável pela sua filiação na ordem cisterciense. D. Mafalda era filha do rei D. Sancho I e esteve prometida como
esposa a Henrique I de Castela, embora o matrimónio nunca tenha sido concretizado. Esta infanta, com fama de
santidade, deixou em testamento ao mosteiro de Arouca uma fatia significativa do seu tesouro pessoal. Entre as
peças doadas regista-se um número não especificado de majestades pequenas em marfim, bem como um peque-
no crucifixo no mesmo material, peças que lhe tinham sido oferecidas pelo mestre do Templo D. Martim Martins
(1242-48)75. Além destas peças, o mosteiro recebeu ainda um crucifixo grande em marfim e outras majestades
feitas no mesmo material 76. A colecção de peças em marfim desta infanta contava ainda com outra majestade de
marfim muito boa “valde bonam”, que foi doada a uma dama da entourage de D. Mafalda77. O rei D. Dinis refe-
re também no seu testamento de 1322 a existência de várias majestades, embora não especifique em que mate-
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rial eram feitas. No entanto, como se trata do monarca português da primeira dinastia com um dos maiores tesou-
ros acumulados, e como se trata de doar o recheio integral de uma das suas capelas ao herdeiro do trono, o seu
filho D. Afonso IV, é de supor que uma parte dessas estatuetas fosse feita em marfim78. Entre os muitos bens que
a já referida D. Vataça Lascaris possuía no seu tesouro, contava-se um crucifixo de Amalfi79. Como se trata de uma
localidade conhecida por ser um importante entreposto de produção e comercialização de peças em marfim, a
par da vizinha Salerno, é natural que este crucifixo fosse feito neste material.
No tesouro da Sé de Viseu, inventariado em 1331 por ordem do novo bispo D. Miguel Vivas, encontravam-
se também três pentes de marfim e uma cousela (píxide) para relíquias feita no mesmo material80. Estes objectos
encontravam-se no meio do espólio encerrado em duas arcas verdes guardadas numa capela da catedral, junta-
mente com quase uma centena de objectos ligados ao serviço litúrgico, sobretudo indumentária e vários tecidos
(dalmáticas, capas, estolas, amitos, alvas, etc.). Embora limitado a quatro peças em marfim, este tesouro da Sé de
Viseu testemunha a diferença que existe entre os objectos referidos na documentação dos séculos XII-XIII e os
referidos no século XIV. Uma das diferenças diz respeito à maior diversidade de tipologias, contrastando com a
omnipresença das majestades. Por outro lado, surgem mais frequentemente peças de maior complexidade estru-
tural e compostiva, com destaque para os dípticos, os pentes e as caixas que funcionavam como píxides.
O inventário do tesouro da catedral de Coimbra, realizado em 1393, enumera sete peças em marfim que
testemunham as mudanças tipológicas referidas. Nesse inventário o primeiro aspecto que se destaca diz respei-
to ao silêncio sobre algumas peças mais antigas, como as majestades e os báculos, sinal evidente do seu extra-
vio. Entre as peças referidas encontramos um Crucifixo, com um braço partido, em que Cristo tem os cabelos e
as barbas pintadas em tons dourados81, bem como uma causela (píxide) branca de Almafi, em marfim82, a par
de uma outra causela (píxide) de marfim83. O arrolamento inclui ainda uma boceta (cofre) grande de marfim84, a
par de umas tábuas douradas sem esteios com figuras de marfim, representando o Nascimento e a Paixão de
Cristo em três registos distintos85, bem como um díptico em marfim com arcadas douradas representando o Nas-
cimento de Cristo em doze imagens86 e outro díptico com arcadas douradas representando episódios da Paixão
em catorze cenas87. Finalmente, referem-se várias peças soltas de menores dimensões (capitel, ara, flor, cavilha
e esteios) quase todas pertencentes às peças de marfim enumeradas88. Por último refira-se que no espólio do
bispo do Porto D. Afonso Pires (1359-72), sepultado na igreja de S. Pedro de Balsemão (Lamego), o único objec-
to em marfim existente era um pente89.
Apesar de todos estes objectos que aqui enumerei, hoje em dia praticamente não subsistem em Portugal
obras medievais em marfim. Não é fácil encontrar uma explicação para este facto. Não me parece que tenha
havido um súbito desinteresse por peças feitas em marfim, pois entre o património público e privado português
é muito elevado o número de peças de temática cristã produzidas neste material entre os séculos XVI e XVIII,
sobretudo na Ásia. Por outro lado, há indicações muito firmes de que pelos finais da Idade Média muitas das
peças referidas já tinham desaparecido. No caso do Tesouro da Sé de Coimbra o inventário de 1393 já não inclui
todas as peças legadas a partir do século XII e os inventários subsequentes, realizados em 1492, 1517 e 1546,
são completamente omissos em relação a peças em marfim. Deste modo, talvez a linguagem arcaizante destas
peças, românicas e góticas, tenha ditado o desinteresse em mantê-las.
3.3. Camafeus
Os camafeus antigos e medievais eram muito estimados na época, sendo incorporados em obras sacras ou
profanas. Um bom exemplo é a coroa descoberta em 1947 no túmulo de D. Sancho IV de Castela, mas que terá
pertencido a D. Afonso X, onde em quatro dos oito lados da coroa se encontram camafeus (Fig. 12). A presen-
ça de camafeus entre os tesouros e inventários medievais portugueses é particularmente forte a partir do sécu-
lo XIV. Por exemplo, D. Dinis, que reinou entre 1279-1325, possuía uma cruz grande em ouro decorada com um
camafeu90. A sua esposa, a rainha Santa Isabel de Aragão (c.1270-1336), legou também em testamento alguns
objectos com estas jóias, destacando-se um grande alfinete de peito com um camafeu91. Na Catedral de Coim-
bra conservava-se uma cruz de ouro com cerca de dois quilos e cem gramas, onde se guardava uma relíquia do
Santo Lenho, que tinha incrustadas pequenas partículas pétreas supostamente provenientes do Santo Sepulcro
e que ainda incluía um camafeu e várias pedras preciosas92. Numa das faces a cruz apresentava um crucifixo feito
numa matéria branca ladeado pelas imagens da Virgem e de S. João. Na outra face a cruz apresentava o Agnus
Dei acompanhado pelos Evangelistas. Esta cruz foi encomendada por D. Miguel Salomão na segunda metade do
século XII para o altar-mor da catedral, tendo-lhe custado 1.700 morabitinos. Infelizmente, foi furtada no século XVI.
No testamento de D. Vataça Lascaris referem-se também dois camafeus encastoados em prata que eram uti-








42 A cultura secular e as artes sumptuárias em Portugal (sécs. XII-XIV)
QUINTANA Nº9 2010. ISSN 1579-7414. pp. 13-47
Em todo o caso, é nas várias redacções testamentárias da rainha D. Beatriz, filha de D. Sancho IV de Castela e
de D. Maria de Molina, falecida em 1358, que se encontra maior número de referências a estas jóias. Por exem-
plo, no codicilo do seu testamento, datado de 1354, refere-se a doação do “camafeo do gallo” à sua filha, a
rainha de Castela D. Maria. Nesse codicilo refere-se ainda a doação de um camafeu com a representação de um
leão branco, que é deixado ao infante D. Fernando, futuro rei de Portugal. Importa destacar que esta jóia tinha
sido encontrada no tempo do rei D. Dinis num túmulo antigo, pelo que poderá ter uma origem clássica94. No
testamento de 1358 as informações são mais extensas e para além de se confirmar a doação do camafeu do
leão branco a D. Fernando, acrescentam-se na lista de bens doados ao mesmo infante dois outros camafeus
avulsos, um dos quais tinha também a figura de um leão enquanto o outro tinha a “figura de homem boche-
chudo”95. A infanta D. Maria, neta da rainha, recebeu também um camafeu grande de cor parda montado numa
estrutura mais elaborada, com várias pedras preciosas, representando um homem, um leão e um basilisco96. É
provável que estes camafeus tivessem uma origem na Antiguidade Clássica. Foi comum, aliás, a presença de
várias peças deste tipo nos tesouros medievais, sendo muitas delas reaproveitadas em relicários e objectos civis
mais complexos. Aliás, D. Beatriz lega ainda à mesma infanta um castelete que incluía dois camafeus represen-
tando leões, um branco e outro negro. Esta peça de joalharia tinha sido oferecida à rainha por D. Maria de Cas-
tela, sua filha, casada desde 1328 com o rei D. Afonso XI Castela, pelo que se tratava de uma peça produzida
ou encomendada pela coroa castelhana97. A rainha doou ainda a outra neta, neste caso à infanta D. Beatriz, mais
duas peças que incluíam camafeus. Uma delas consistia num relicário decorado com pedras preciosas com um
camafeu de campo preto e figuras de cor branca representando a “figura de Samsam esee sobre hu(m) Leom”98.
A outra peça era um crucifixo em ouro ornamentado com diversas pedras preciosas que incluía um camafeu
representando uma cabeça branca em campo preto99. Finalmente, registe-se ainda o recurso a este tipo de jóias
em anéis, como sucedia com o bispo de Lisboa D. Lourenço Rodrigues (1358-64), que detinha uma anel com
um camafeu em jaspe entre os catorze anéis de ouro e prata que foram inventariados após a sua morte100.
Através destes exemplos verifica-se o elevado interesse que existe por este tipo de jóias em Portugal, sobre-
tudo a partir dos inícios do século XIV. Um dos aspectos interessantes a respeito destas jóias consiste em saber
até que ponto alguns dos camafeus referidos podem ser spolia da Antiguidade, como sucede parcialmente com
a coroa de D. Sancho IV de Castela, ou como sucede com a célebre Cruz de Lotário do tesouro da Catedral de
Aachen. Apesar de as peças referidas na documentação portuguesa terem desaparecido, julgo que pelo menos
dois desses camafeus têm elevadas probabilidades de ser obras clássicas. Refiro-me ao camafeu que representa
a “figura de homem bochechudo” e ao que representa a “figura de Samsam sobre hu(m) Leom”, ambos do
tesouro da rainha D. Beatriz. O primeiro poderá representar Dionísio ou um sátiro, enquanto o segundo deveria
ser uma interpretação cristianizada do tema clássico do combate entre Hércules e o Leão de Nemeia. De qual-
quer modo, mesmo que algumas destas jóias fossem de origem clássica, como indica a descoberta de algumas
delas em moimentos antigos, os temas e as figuras que representavam não eram compreendidos dentro dessa
cultura profana, mas sim enquadrados na cultura cristã. Por exemplo, um homem combatendo um leão não era
visto como Hércules combatendo esse animal, mas sim como Sansão combatendo o leão.
Por último, gostaria de sublinhar que estas jóias testemunham também o elevado grau de circulação de
objectos de luxo entre as casas reais peninsulares, sobretudo integrando dotes de princesas e rainhas ou troca-
dos entre mães e filhas como presentes, tentando reavivar ligações de afecto e de sangue. Esta circulação de
objectos comprova também a profundidade da partilha de valores culturais e de hábitos de consumo de objec-
tos sumptuários entre a realeza e a alta aristocracia ibéricas.
4. Conclusão
Os itinerários que percorremos através de uma selecção de documentos escritos são bastante diferentes dos
caminhos habitualmente traçados a partir da arte medieval portuguesa remanescente. A diferença entre estes
percursos é de tal ordem que nuns praticamente ignoraríamos a existência em Portugal de uma paisagem pau-
tada pela presença da cultura secular erudita, designadamente ao nível do imaginário cavaleiresco e cortês. É
cada vez mais claro que as aventuras de Alexandre, os heróis do ciclo de Tróia, os cavaleiros do ciclo da Breta-
nha e das Cruzadas se materializavam tanto na cultura literária, escrita e oral, como na cultura visual do tempo.
Os objectos detectados na documentação portuguesa, porém, devem ser vistos como uma parte limitada de
uma realidade mais alargada, particularmente ao nível da cultura de corte.
Do mesmo modo, nestes percursos verificámos a importância dada à produção e consumo de determinadas
categorias de objectos sumptuários que praticamente não subsistiram na arte medieval portuguesa que chegou
até nós, designadamente ao nível dos objectos em marfim, dos camafeus e dos frontais e tábuas de altar argen-
tíferos, indispensáveis modelos para cópias pintadas também desaparecidas.
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Julgo que também ficou claro que os itinerários traçados neste estudo devem ser entendidos como um com-
plemento aos itinerários desenhados a partir das obras que lograram subsistir até hoje. Em conjunto, estes iti-
nerários ajudam-nos a conhecer melhor o deslumbrante mundo das artes e da cultura medieval patentes na
paisagem portuguesa desse tempo, alargando-nos os conhecimentos e despertando-nos para temas e objectos
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